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PREAMBUL 


Diversitate in unitate poate fi sintagma care defineste acest numár al 
revistei Muzica ce propune un periplu variat dar cu discrete puncte comune, cu 
perspective si abordari diverse ale fenomenului muzical indiferent de gen, stil 
sau zona geografica dar si cu aplecare asupra unor figuri importante din peisajul 
muzical autohton. 

Primul material al revistei este un studiu de caz realizat de Florentina 
Neagoe care urmareste tipologii ale personajelor commediei dell’arte in doua 
dintre lucrarile lui Dan Dediu, Pirouettes pierrotiennes si Pierrot solaire. in 
contextul larg al creației muzicale universale si mai apoi românești, autoarea 
purcede în analiza minuțioasă a celor două lucrări, concluziile fiind formulate în 
jurul unor tipare identificate la nivel structural, expresiv și de limbaj. Rubrica de 
interviuri propune o discuție cu muzicologul Octavian Lazăr Cosma care a 
împlinit pe 15 februarie 2023 vârsta de 90 de ani, material ce conţine elemente 
biografice și care oferă o perspectivă amplă asupra multiplelor fațete ale 
profesiei de muzicolog. 

Mărturisind preferința pentru genul liric, Dan Buciu realizează un 
periplu atractiv în „pseudo-eseul” propus, cu o notă puternic subiectivă și lipsit 
de rigiditatea unei abordări stricte, academice a subiectului, fapt care face 
posibilă asimilarea relativ rapidă și ușoară a unei cantităţi mari de informaţii 
deosebit de valoroase. În următorul studiu semnat de Irina Niţu, redescoperim 
fragmente din arhiva Muzeului Naţional George Enescu, de data aceasta fiind 
vizată activitatea unui compozitor oarecum uitat, Emil Montia, cunoscut mai cu 
seamă pentru contribuţia lui la înființarea Societății Compozitorilor Români din 
anul 1920, semnătura lui regăsindu-se pe actul de constituire al acesteia. 

Melania Turcu este autoarea unui studiu-portret dedicat dirijorului 
Voicu Enăchescu, trecut în neființă în luna noiembrie a anului trecut și celor 61 
de ani consacraţi de acesta artei corale românești. Rubrica de recenzii ne aduce 
în prezenţa unei focalizări asupra fenomenului muzical post-socialist din Europa 
și Asia. Volumul Music in Postsocialism: Three Decades in Retrospect aparține 
unei echipe remarcabile de editori din Serbia și apare la peste trei decenii de la 
căderea Zidului Berlinului și destrămarea blocului sovetic. Volumul este recenzat 
de Nicolae Gheorghiţă, el însuși un fin observator al fenomenului muzical prin 
perspectiva încadrării lui într-un context social-istoric dat. 

În recenzia celui mai recent CD - portret componistic al lui Adrian 
lorgulescu ce contine cele 6 cvartete ale compozitorului, Diana Rotaru găsește o 
ingenioasă analogie între cvartete și faimosul cub Rubik, ce declanșează o 
analiză condusă cu o claritate impecabilă, cu o precizie matematică la toate 
nivelurile: formal, expresiv și semantic. 

Andra Apostu 
Redactor 
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PREAMBLE 


Diversity in unity can be the syntagm that defines this issue of Muzica 
magazine, which proposes a varied journey but with discrete common points, 
with different perspectives and approaches to the musical phenomenon 
regardless of genre, style or geographical area, but also with a focus on 
important figures in the local musical landscape. 

The first material of the magazine is a case study by Florentina Neagoe, 
who follows typologies of the characters of the commedia dell'arte in two of Dan 
Dediu's works, Pirouettes pierrotiennes and Pierrot solaire. In the broad context 
of universal and later Romanian musical creation, the author proceeds in a 
thorough analysis of the two works, the conclusions being formulated around 
some identified structural, expressive and language patterns. The interviews 
section includes a discussion with musicologist Octavian Lazár Cosma, who 
turned 90 on 15 February 2023, containing biographical elements and offering 
a broad perspective on the many facets of the profession of musicologist. 

Dan Buciu's preference for the lyrical genre offers an attractive journey 
through the proposed "pseudo-essay", with a highly subjective touch and free 
from the rigidity of a strict, academic approach to the subject, which makes it 
possible to assimilate relatively quickly and easily a large amount of particularly 
valuable information. In the following study signed by Irina Nitu, we rediscover 
fragments from the archives of the George Enescu National Museum, this time 
focusing on the work of a somewhat forgotten composer, Emil Montia, known 
especially for his contribution to the founding of the Society of Romanian 
Composers in 1920, his signature being found on its founding act. 

Melania Turcu is the author of a study-portrait dedicated to the 
conductor Voicu Enáchescu, who passed away last November and to the 61 
years he dedicated to Romanian choral art. The review column brings us to a 
focus on the post-socialist musical phenomenon in Europe and Asia. The volume 
Music in Postsocialism: Three Decades in Retrospect belongs to a remarkable 
team of Serbian editors and comes more than three decades after the fall of the 
Berlin Wall and the break-up of the Soviet bloc. The volume is reviewed by 
Nicolae Gheorghita, himself a keen observer of the musical phenomenon 
through the perspective of its framing in a given social-historical context. 

In her review of Adrian lorgulescu's latest CD - a compositional portrait 
of the composer's six quartets, Diana Rotaru finds an ingenious analogy between 
the quartets and the famous Rubik's cube, which triggers an analysis conducted 
with impeccable clarity, with mathematical precision at all levels: formal, 
expressive and semantic. 


Andra Apostu 
Editor 
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STUDII 


Tipologii ale personajelor 
commediei dell'arte in creatia 
compozitorului Dan Dediu. 
Studii de caz 


Florentina Neagoe 


Dacá celor mai multe personaje ale commediei dell'arte le 
corespunde un oras sau o regiune de provenientá, ori un dialect specific, 
atunci se poate face o legáturá a acestora cu teoria arhetipurilor. Existá 
patru grupe principale de personaje. Prima este aceea a zanni-lor, unde 
se incadreaza servitorii, clovnii, personaje precum Arlechino, Brighella, 
Pulcinella, Pedrolino, Scaramouch, Scapino, etc. 

A doua grupă de personaje este vecchi. Aceștia pot fi bătrâni 
bogati, maestri, personaje ca Pantalone, Doctorul (care sta de regula in 
calea indrágostitilor) sau Tartaglia. A treia grupá este reprezentatá de 
innamorati (tinerii indragostiti ce pot avea nume ca Isabella sau Flavio). 

Ultima grupá consta in // Capitano (autoproclamat de regula, 
láudáros) sau, dacá este femeie, La Signora (frumoasá, durá, calculatá). 
Aceasta din urma poate fi nevasta lui Pantalone sau amanta lui Pedrolino. 
Ea poarta machiaj strident, poate fi o curtezaná, o prostituata de lux. Se 
ceartă frecvent cu o alta femeie, deoarece este mândră siti judecă pe alţii. 
Poate fi privită precum o Colombina mai în vârstă, mai experimentată, ce 
mai apare uneori și cu numele de Rosaura. 

În muzică, există influențe împrumutate, în proporţii deloc 
neglijabile. Voi enumera doar câteva exemple. Dragostea celor trei 
portocale op. 33 este o operă satirică de Serghei Prokofiev. Libretul din 
limba franceză este bazat pe o piesă a lui Carlo Gozzi. Sunt prezentate 
personaje ca Truffaldino (bufonul curții), Pantalone (sfătuitorul regelui), 
Tchelio (un magician), Fata Morgana (о vrăjitoare), Smeraldina 
(servitoarea Fetei Morgana), Farfarello (un demon), monștri, betivi, etc. 
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La Wolfgang Amadeus Mozart intálnim multe personaje ce pot fi 
asimilate cu usurintá tipologiilor personajelor de comedie. Їп Don 
Giovanni existá servitori comici precum Leporello si Masetto. Susanna 
(opera buffa Nunta lui Figaro), Zerlina (Don Giovanni), Despina (opera 
buffa Cosi fan tutte) sunt de fapt niste subrete, niste Colombine. 

Opera Elixirul dragostei de Gaetano Donizetti este de asemenea 
bazatá pe tipologii ale personajelor comediei. Paiate de Ruggiero 
Leoncavallo redá viata unor actori ai commediei dell'arte. Ín opera 
Ariadne auf Naxos, Richard Strauss figureazá personaje de comedie: 
Arlechino, Brighella, Scaramouch, Truffaldino, Zerbinetta (o comediantá), 
Echo (o subretá). 

Dar nu numai în operă găsim aceste personaje. Випаоага, ciclul 
pianistic Carnaval op. 9 de Robert Schumann este gândit ca un bal mascat 
și unele părți au denumiri precum Pierrot, Arlechin, Pantalone, 
Colombina. Apoi, in muzica de balet a lui Igor Stravinski sunt obligatoriu 
de menţionat baletele Petruska și Pulcinella, amândouă aducând pe 
scenă personaje inspirate din commedia dell’arte. 

Urmând acest fir conducător, al ipostazelor ce contin trimiteri 
către personajele bufon din teatrul medieval, voi prezenta mai jos o listă 
succintă cu lucrări din creația muzicală românească ce surprind aspecte 
ale comicului: 


> Aurel Stroe — Uvertura burlescă 1961 

> Aurel Stroe — fragment din Concertul pentru saxofon Prairie Priéres, 
intitulat Carnavalul arlechinului 

> Tiberiu Olah — PaROdiSSINIana 1973, glumă muzicală pe un duet de 
Rossini pentru violoncel, contrabas si bandá magneticá / 2 violoncele si 
2 contrabasi 

» MihailJora — La piatá, balet 

> Pascal Bentoiu — Amorul doctor, opera comica intr-un act, libretul 
apartine compozitorului, dupa piesa lui Moliére 

> Dan Dediu-—op. 21, Caricatures granulaires pentru flaut, saxofon, vioară 
si violoncel 

> Dan Dediu- ор. 50, Post-fictiunea — dramma giocoso — operă de camera 
în două acte pe un libret propriu pentru 5 soliști, 13 instrumente si 
bandă magnetică 

> Dan Dediu – op. 98, Münchhausen, operă de cameră în З acte 

» Dan Dediu — op. 128a, Viermi de măr IV — Pierrot solaire pentru flaut si 
clarinet 

> Dan Dediu – op. 143, Pirouettes pierrotiénnes pentru vioară, violă, 
violoncel și pian 

> DanDediu-— op. 147, O scrisoare pierdută, operă în două acte după piesa 

de I. L. Caragiale, libret de Stefan Neagrău 
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Cu toate ca aceasta lista are un caracter pur orientativ si nu are 
pretentia de a oferi o imagine completa asupra tuturor lucrárilor ce contin 
elemente comice si apartin compozitorilor romani, din cauza ratiunilor de 
timp necesar pentru o analizare aprofundatá a tuturor opusurilor precum 
si de spaţiu destinat acestui studiu, voi restrânge lista la doar două piese. 
Cele două lucrări analizate au fost alese în baza înrudirii directe, prin titlu, 
cu formele originare ale commediei dell’arte. Astfel, voi continua cu două 
studii de caz: Pirouettes pierrotiennes pentru vioară, violă, violoncel și 
pian de Dan Dediu și Pierrot solaire pentru flaut şi clarinet de Dan Dediu. 


a) Pirouettes pierrotiennes 


Lucrarea camerală destinată unui cvartet format din vioară, violă, 
violoncel și pian, Pirouettes pierrotiennes de Dan Dediu, a fost finalizată 
în anul 2010. Prima secțiune a acestei lucrări am numit-o A, iar lungimea 
ei durează de la debut până la măsura 23, inclusiv. 


Pirouettes pierrotiennes 


for violin, viola, cello and piano 


op. 142 motivul b Dan Dediu 
^ 2010 


motivul a 


Violin 


Continutul muzical al acestui prim segment consta їп prezentarea 
unei micro-teme cu cinci variatiuni. Modelul melodic este format dintr-o 
fraza de doua masuri ce contine doua motive muzicale (motivele a si b). 
Caracterul contrastant dintre cele două identități semantice împreună cu 
dimensiunile mici ale acestora reprezintă atributele ce demonstrează 
încărcătura lor cu valente gestice, ele putând fi interpretate ca anumite 
semnale ce își vor clarifica sensul pe măsura parcurgerii analitice a 
întregului material muzical. 
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Întâlnim în motivul a întregul ansamblu instrumental care se 
angajează în redarea la unison a unei melodii frenetice și viguroase, cu 
mult mers treptat pe scara unui mod dorian pe re în care treapta a doua 
este mobilă (mi — mi bemol). Întărirea forţei acestui prim moment este pe 
deplin subliniată de către compozitor atât pe plan dinamic (ff), cât și al 
modului de atac (prin marcarea cu accent a fiecărui sunet la coarde și 
atribuirea secco la pian) și agogic, prin indicatia generală Velocissimo, care 
parcă amplifică viteza resimţită deja de utilizarea uniformă a valorilor de 
treizecișidoime. 

Motivul b preia sunetul cadential mi și alocă pianului o scurtă 
pedală de suspendare pe acesta urmând ca după o pauză de 
șaisprezecime să aducă la instrumentele cu coarde, cu excepţia violei, un 
discurs fragmentat în octave. Caracterul sacadat și frânt al acestui semnal 
provine din maniera punctiformă în care este scris. Vioara aduce pe 
timpul trei două triolete egale de șaisprezecimi, în care prima valoare este 
anulată prin pauză, urmate de sunetul do4, cu valoare de șaisprezecime. 
Sunetele cântate de vioară sunt re diez — mi — re — do diez — do. 
Violoncelul ia parte și el la acest traseu dar figuratia sa este restrânsă la 
doar două sunete ciupite violent (pizz. Bartok) expuse în cadrul unui 
cvintolet de șaisprezecimi: do — re bemol. Viola va fi singura care se dezice 
de această tendinţă semitonală ea prezentând în cadrul aceleiași octave 
sunetele la diez — sol. Cu un caracter integrator se va atașa și pianul ce 
după o mică pauză de la acea pedală pe sunetul mi va puncta, într-o 
manieră asemănătoare vidului lui Ligeti, extremele celor șapte octave ale 
sunetului do: DO — do5. 

Aceste două unități muzicale conjuncte prin initiumul b-ului pe 
sunetul mi, însă puternic contrastante la nivelul dimensiunilor, intonatiei, 
articulației și expresivitatii formează ceea ce numim micro-tema, ideea 
principală a acestei secțiuni, pe care am denumit-o F1. Această frază 
muzicală va fi preluată si reexpusa în mod variat de cinci ori. Granițele 
dintre cele șase expuneri tematice sunt delimitate în discursul muzical 
uneori prin existenţa unei măsuri de pauză (5/16, 4/16) – măsură-vidă sau 
măsură-tampon, iar alteori prin debutul imediat al frazei următoare. 

Fraza a doua, F2, pornește după o astfel de măsură-tampon de 
4/16. Procedeul variational se remarcă aici în cadrul motivului a. Acesta 
suferă o modificare intonationala atât din punct de vedere al modului 
folosit (cu mai multe trepte mobile), cât și al traseului melodic. O altă 
variere o aflăm în planul dimensiunilor ușor crescute. Lungimea motivului 
câștigă și timpul întâi din următoarea măsură. Se păstrează măsura (patru 


8 


Revista MUZICA Nr. 1 / 2023 


patrimi), unisonul in tutti si modul de atac. Nici motivul b nu este lipsit de 
diferente fata de versiunea originalá. Este vorba despre pedala 
suspendata de aceasta data pe sunetul sol, la pian, si de pierderea unei 
octave superioare din manifestarea gestica a vidului: DO — do4. Ar mai fi 
de mentionat varierea modului de atac al violoncelului (lipseste pizz. 
Bartok) si a intonatiei (do — re, din do — re bemol cum era initial). 


ук. 


Vin. He 


Pno. 4 


F3 continua varierea adaugand motivului a formule de arpegii in 
legato ce alterneazá cu notele marcate. Avem de-a face cu o nouá 
modificare intonationalá (mod si profil melodic). Este clar cá se urmáreste 
o dezvoltare melodica deoarece lungimea motivului ajunge la aproape 
două măsuri. Remarcám un tipar tripartit al trăsăturii de arcus la vioară, 
violă și violoncel (legato — marcato — legato), însă există o scindare fata 
de traseul pianului. Fenomenul variational pare că începe să erodeze 
stabilitatea unisonală a discursului motivic. Este adevărat că totul se 
întâmplă la nivel articulatoriu, deocamdată, păstrând unitatea 
intonationala, însă aceste mici abateri de la uniformitate pot crea 


premisele unei dezlipiri viitoare. 
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În ce privește motivul secund avem de-a face cu o permutare 
timbrala a pedalei sonore. Desi pana acum aceasta era atribuita pianului, 
їп cadrul acestui moment pedala sonora este pastrata la instrumentele cu 
coarde si beneficiazá de o condimentare sonorá prin expunerea 
intervalului de octavá máritá, do — do diez. Se pare cà e vorba despre o 
inversiune de rol între pian și coarde deoarece pianului fi vor reveni 
semnalele de triolete cu discurs semitonal fragmentat în registre. 


Fraza următoare, F4, debutează direct, fără a fi precedată de o 
măsură de pauză, la măsura 10 și se încheie la măsura 12, inclusiv. Aici se 
confirmă tendinţele ruperii unisonului observate anterior. Organizarea 
tripartită a motivului a, ce se păstrează, este realizată acum variat prin 
expunerea în legato a unui gest muzical arpegiat la vioară și violă (a), 
realizarea unei arcade de septime paralele, în legato, la pian (b) și scara 
descendentă în septime paralele la vioară, violă și violoncel (c). Motivul b 
continuă tendinţa încrucișării rolurilor coardelor cu pianul. Astfel, avem 
pedală sonoră la violoncel și violă, de această dată pe sexta Mi — do, iar la 
pian semnalele semitonale obișnuite, la care se adaugă încă un obiect 
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sonor — acord in sforzando la pian, violă și vioară pe sunetele mi — la diez 
— do diez — fa diez - la—do-re. 


Vin. 


Vic 


Pno. 


Vin 


Via. 


Vic 


Pno. 


F5 pare că face un pas înapoi în planul dimensiunilor revenind la 
încadrarea în două măsuri. Variatiunea acestei fraze aduce un element 
nou: pianul este cel care dă tonul. Acesta pregătește debutul melodiei 
coardelor prin punctarea unui acord format din două terțe mari 
suprapuse la distanță de o cvartă perfectă. Sunetele cântate de mâna 
stângă sunt re — fa diez — si — re diez, mâna dreaptă realizând o 
transpunere a acestui model acordic pe sunetele sol — si — mi — sol diez. 
În prima jumătate a motivului a se recunoaște apelul la discursul original 
din F1, însă completarea ce urmează face apel la maniera melodică 
prezentată în fraza anterioară, F4, mai exact este vorba despre o linie 
descendentă ce prezintă motive imitative din elementul c. Acest rol al 
pianului, de deschizător de drumuri, este păstrat pentru fiecare element 
melodic. fl întâlnim initial pentru prima parte din motivul a, apoi revine 
cu aceleași sunete ca introducere la a doua jumătate a acestui motiv și îl 
mai vedem o dată ca introducere la motivul b, cu o transpozitie pe 
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sunetele sol — si — mi — sol diez (mâna stângă) si do — mi — la — do diez 
(mâna dreaptă). 

În cazul motivului b avem de-a face cu o reducere de material prin 
eliminarea pedalei sonore. Astfel, rămân doar semnalele de șaisprezecimi 
de triolet care s-au reîntors la instrumentele cu coarde. 


secco Sim. 


Ultima frază componentă a acestei secțiuni, F6, este și cea mai 
lungă dintre ele însumând un număr record de opt măsuri (măs. 15 — 23). 
Pianul își va dubla aportul introductiv și în final va prelua traseul muzical 
cu totul. Putem identifica în această frază prezenţa a șase elemente 
componente ce formează motivul a: e1 — violoncel și viola, legato; e2 — 
violă și vioară, legato; e3 — violoncel și violă, marcato, motiv în none 
paralele (c din F4); e4 — violoncel și violă, marcato, motiv în none paralele 
diminuat; е5 — vioară, violă și violoncel, grupaje oligocordice descendente 
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si еб — preluarea de cátre pian a scárilor descendente si grefarea їп 
contraoctava a diverse pasaje in septime paralele. La distanta de doi timpi 
de la debut se va adáuga si violoncelul ce va dubla traseul melodic al 
máinii drepte de la pian. Incepand cu elementul e4 pianul va incorpora 
mai multe elemente acordice in formula sa introductiva. 


Vic 


Pno. 


Motivul b cunoaște si el dezvoltări nemaiîntâlnite până în acest 
punct. Interesul este însă mult mai scăzut în cazul pianului care prezintă 
un singur acord cluster glisat semitonal în trei ipostaze (cu baza pe sol, sol 
diez și la) și cu atât mai mult în cazul violoncelului care absentează 
complet din acest moment. Accentul este pus pe vioară și violă, 
instrumente ce vor prezenta în diviziuni excepţionale obișnuitele 
gesteme. 
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delicatissimo 


1/2 col legno batt. „> 


25 
Ipnotico 


ord. (в 


23 5 ү > 5 
f a 5 2 con a intimo 


Vin. 


i D MH ee ee SS = ш 


Via. 


Vic. 


Pno. 


una corda 


A doua secţiune a lucrării (B) debutează după o măsură de două 
pătrimi în care avem pauză generală. Reper 25, Ipnotico, aduce o 
construcţie bipartită bazată în continuare pe procedeul variational. Cele 
două perioade muzicale constituente sunt corespondente prin organizare 
ternară interioară. 

Planul expresiv și melodic se schimbă și zugrăvesc, prin 
predominanta formulelor repetitive și a notelor lungi folosite, un cadru 


14 


Revista MUZICA Nr. 1 / 2023 


fantastic, marcat de o placiditate aspra si stranie. Asa cum o spune si 
etichetarea componistică aceasta zona face apel la o stare de transă, 
hipnotică, o angajare într-un teritoriu al amortelii si al sedativului. Cu 
toate acestea, disconfortul creat prin schimbarea decorului muzical si 
lipsa sa de precizie tinde să scape din această oază si încearcă, prin 
dinamizarea perioadei secunde, să se trezească și să își caute un alt drum. 

Măsura generoasă de șase pătrimi ne permite să ne menţinem 
tiparul arhitectural abordat și în secțiunea anterioară unde fiecare frază 
este alcătuită din două măsuri. Fraza 1 aduce melodia repetitivă a viorii 
ce balansează între sunetele re si mi alegând să cadenteze pe sunetul re, 
ca rezolvare a lui do diez. Acest efect ce sporește expresia hipnotică este 
întărit și de acompaniamentul în cvinte al pianului (fa diez — do diez la 
mâna stângă și re diez — la diez la mâna dreaptă) și de patinarea violei 
între si bemol și si natural. Aportul violoncelului subliniază sunetul fa diez 
pe care îl reia până la cadență, când va muta pe mi. Finalul de frază 
surprinde toate instrumentele pe sunete descendente fata de cele din 
acompaniment (violă — sol diez, violoncel — mi, pian mi — si la mâna stângă 
și do diez — sol diez la mâna dreaptă). Fraza 2 expune linia melodică 
neschimbată însă va cadenta pe do diez, după rezolvarea lui si. Și în cadrul 
fundalului sonor se remarcă o atenţie sporită prin cvintele fa diez — do 
diez de la violoncel. Fraza 3 aduce o modificare substanţială în traseul 
melodic al viorii reușind să se desprindă, în motivul 2, de conturul 
îngheţat al ostinato-ului melodic și prezintă o formulă cadentiala mai 
dinamică. 


A doua perioadă este construită simetric, însumând același număr 
de trei fraze însă cu pronunţată amprentă variationala. Astfel, Fraza 4 
realizează o scară octaviantă de la si bemol la la diez dublată eterofonic 
de liniile melodice ale pianului și violoncelului. Fraza 5 preia traseul 
ascendent pe care îl continuă susţinut de un suport sonor din ce în ce mai 
activ. Remarcăm aici o mică asimetrie la nivelul măsurilor folosite, a doua 
măsură din cadrul frazei fiind de cinci pătrimi și nu șase ca până acum. În 
ce privește Fraza 6 observăm că se schimbă modelul ritmic folosit 
(pătrime, pătrime, două optimi) cu linii predominant sincopate (pian, 
violoncel și violă). Această ultimă frază are un rol de tranziţie către 
secțiunea următoare fapt revelat de renunţarea la tiparul melodico-ritmic 
repetitiv și abordarea unei facturi deterministe a procesului muzical. Este 
vorba despre încercarea de a ieși din această transă, de care am 
menţionat mai sus. 
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Sectiunea urmatoare (С), Sognando, debuteaza la masura 37 si 
dureaza pana la másura 44. Aici se remarcá debarcarea auditorului їпїг- 
un alt topos. Un tărâm al viselor, o adevărată oază de relaxare. Acea 
încercare de a ieși din zona gri și incetosata a hipnozei anterioare. Toate 
instrumentele prezintă elemente muzicale învestite cu sugestii onirice. 
Vioara prezintă celule melodice disparate care utilizează în final o formulă 
melodică arpegiată, în sens descendent, pe sunetele re — la — fa diez — do 
diez. Acest element melodic va apărea în diferite ipostaze, de trei ori. Este 
interesantă de observat prelucrarea variationala a formulei arpegiate, 
acest lucru indicând importanţa deosebită pe care acest motiv o prezintă 
în cadrul secţiunii. 

Dacă vom privi pe verticală vom observa din punct de vedere 
armonic o polifonie de panglică evidentă prin paralelismul unui acord 
major (prima măsură, la nivelul pătrimii) sau prin patinările în terțe si 
sexte paralele (la nivelul optimii). Avem de-a face, așadar, cu enclave de 
gymelus și faux-bourdon medievale. Apelul către formele incipiente ale 
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polifoniei vocale poate fi interpretat ca o halucinatie a unui timp vechi, 
indicatia Sognando plasându-ne într-un context temporal îndepărtat, 
originar din punct de vedere istoric muzical. Pástrarea visului este 
intretinutá si de arcadele si scárile cristaline ale pianului, instrument ce 
cátre finalul sectiunii isi contamineaza si el discursul muzical apeland la 
coborári semitonale tn terte mari paralele. 


Ped. a piacere 


vin. ES 


17 


Revista MUZICA Nr. 1 / 2023 


Cu toate ca acest procedeu de subliniere a intervalelor 
consonante imperfecte (mersul in terte sau sexte paralele) este exploatat 
cu precádere ín aceastá sectiune trebuie precizat faptul cá el nu apare 
initial aici. Dacă vom privi la F4 din prima secţiune (A, Velocissimo) vom 
constata cá punctul de origine al acestui element se afla in ultimul semnal 
cadential, in partitura pianului. De acolo este preluat si utilizat intens, 
initial ca acord punctual cu rol introductiv in motivele coardelor din F5 a 
aceeasi prime sectiuni. Obsevám astfel dezvoltarea organica ce are loc in 
cadrul acestei lucrári si atentia enormá acordatá procedeului variational. 

A patra sectiune a lucrárii cuprinde nouá másuri si constituie o 
revenire variata a primei parti. A2 debuteaza la másura 45 si se incheie la 
másura 54. Avem de-a face, de aceastá datá, cu o singurá expunere 
augmentatá a celor douá motive a si b. Bineinteles cá procesul 
transformational al materialului muzical continuă să îmbrace scheletul 
tiparului inițial. 


45 | Velocissimo, con forza 


Vin 


Via 


> 


$3.55 53 5.373 33°55 3 


Vic. 


Ferocitatea si frenezia sunt readuse la viata prin expunerea 
motivului a cu un plus de forta. Modul de articulare este extins prin 
încorporarea staccato-ului alături de marcato iar indicatia compozitorului 
Velocissimo, con forza extinde factorul expresiv in zona unui teritoriu 
primitiv, neîmblânzit. Debutul liniei melodice în același unison în tutti, pe 
un mod transpus pe sol, nu reprezintă aici decât o vagă amintire a 
secţiunii întâi știrbită de linia melodică a pianului ce păstrează, la mâna 
stângă, încă din initium, prezenţa tertelor paralele suprapuse peste 
unisonul incipient de la violoncel, violă și vioară. În cele ce urmează, 
actantii muzicali tind să se distanteze și ei din ce în ce mai mult de 
unicitatea liniei melodice. Măsura 49 aduce suprapunerea motivului b cu 
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continuarea inflationista a motivului a prin redarea de catre pian a 
pedalelor sonore suspendate in acele triluri pe sunetele tertelor glisate 
ascendent: sol bemol — si bemol (tril pe sol si si), la diez — do diez (tril pe 
si si re). Finalul acestor pedale sonore aduce binecunoscutul vid 
octavizant însă pe sunetele fa1 — fa3. Ceea ce urmeză acestui moment 
ne reaminteste de polifonia de panglicá din sectiunea anterioará (C, 
Sognando) prin dispersarea de cátre pian a diferite acorduri majore ce 
sunt regăsite si în discursul coardelor. 


Via. 


Vie 


Vin. 


Pno. 4 Р Lv 


r de (0m 


Urmátoarea sectiune (D, Sostenuto) a cincea in ordinea aparitiei 
cuprinde nouá másuri (más. 54 - 63) si aduce un material muzical nou ce 
repune in atentie, cel putin pentru prima jumátate a acestui nou segment, 
un nou acord între instrumentele cu coarde si arcus prin tratarea lor 
izoritmică. Cei trei cordari prezintă într-o scriitură omofonică un motiv 
melodic la vioară format din sunetele mi — re – mi — la — re — si. Desigur că 
sub aceste sunete se află diverse ipostaze acordice colorate puternic. 


19 


Revista MUZICA Nr. 1 / 2023 


Sostenuto 


Vin. 


Via. 
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Discursul pianului dedesubtul acestei omofonii utilizeaza un 
material derivat si prelucrat din semnalele motivului b din cadrul sectiunii 
întâi, fapt atestat de jocul dislocat în registre diferite al septimelor. 

O celulă melodică se remarcă în cadrul acestei secțiuni prin 
accentuarea ei și tratarea sa specială, în manieră jazzy. Este vorba despre 
redarea melodică descendentă a sunetelor ce compun trisonul de mi 
major în răsturnarea a doua (sol diez — mi — si). Acest element melodic 
expus de vioară este susținut omofonic de violă și violoncel prin 
paralelisme de terțe mari, la primul instrument menţionat, și septime mici 
la cel din urmă. 
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În a doua jumătate a acestei secțiuni, începând cu măsura 58, 
lucrurile încep să se dinamizeze și fiecare instrument tinde spre detasare 
melodico-ritmică. O mică modificare în acest sens o putem observa în 
inversiunea dintre discursul mâinii drepte de la pian și violoncel. 
Violoncelul preia pentru scurt timp traseul pianului lăsând sextele și 
septimele mâinii drepte de la pian. Inversiunea discursurilor continuă pe 
măsură ce ajungem la măsura 60 unde omofonia izoritmică trece la pian 
iar coardele preiau în complementaritate traseele melodice derivate din 
motivul b caracteristic frazelor din prima secțiune. Măsura 61 readuce 
sincopele întâlnite în finalul secțiunii anterioare (A2, măsura 52), însă 
transferate la pian. După acest moment pianul abordează o secțiune 
ritmică pregnantă, cu acorduri formate din sunete fundamentale și 
cvinte, ce are rolul de a pregăti revenirea A-ului. Tematica aceasta a 
acordurilor goale, lipsite de terţe, ne trimite din nou la tehnicile polifonice 
vechi, la organum. Discursul coardelor suprapune peste organumul 
pianului reluarea motivului jazzy format din notele sol diez — mi — si. 
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Între măsurile 63 si 66 avem de-a face cu o falsă repriză a A-ului. 
Vom numi acest moment o simplă citare și nu îl încadrăm ca o secțiune 
nouă deoarece pe de o parte dimensiunile sunt foarte reduse iar pe de 
altă parte traseul muzical posterior celor trei măsuri arată o înrudire cu 
materialul muzical expus în secţiunea D, Sostenuto. Pianul este cel care 
conduce aici deoarece prezintă cea mai mare stabilitate și continuitate în 
expunerea discursului tributar motivului a. Restul ansamblului dublează 
intermitent pianul iar după două măsuri se detașează construindu-și 
discursul pe punctarea obiectului sonor preluat din finalul motivului b din 
F4 a primei secţiuni. 


Vin 


Un alt pasaj diferit în cadrul acestei secţiuni este declanșat la 
măsura 67, Feroce. Este vorba despre o parte concluzivă ce poate fi privită 
ca o Coda a acestei secțiuni. Construcţia acestui final de secțiune contine 
trei idei distincte pe care le vom prezenta în ordinea succedării lor: 


1. discursul melodic al coardelor ce formează pe axa verticală 
paralelisme de septime pe fundalul sonor al pianului ce prezintă clustere 
— trei măsuri; 

2. acorduri paralele de septimă la pian (polifonie de panglică) ce 
formează un pat armonic peste care se așterne căderea în cvinte a 
cordarilor; 

3. reluarea motivului jazzy fără acompaniamentul pianului. 

Izoritmia absolută a primei idei subliniază vigoarea si violenta 
impregnată acestei structuri muzicale atât prin indicatia expresivă 
(Feroce), cât și nuanțele folosite (fff). În ce privește a doua idee această 
relație de sincronizare ritmică între pian și coarde nu mai este prezentă 
urmând ca în cazul ideii finale pianul să se retragă complet. 
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A sasea parte componenta a lucrárii ofera o variatiune a sectiunii 
secunde. Este vorba despre B2, Ipnotico, ce debuteaza la másura 75 si se 
incheie la climaxul intonational din másura 94 (Parossistico). Cele 20 de 
másuri ce formeazá aceasta parte sunt impártite intr-un mod aproximativ 
egal in douá perioade diferite ca expresie si provenienta tematicá. Prima 
perioadá (9 másuri) reprezintá o reprizá variatá a sectiunii secunde iar 
perioada urmátoare (11 másuri) lanseazá o amplá crestere sonorá prin 
antamarea unor elemente melodice ce provin din sectiunile anterioare si 
distilarea discursului muzical spre registrul acut, atingând în final maximul 
tensional. 
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În ce privește repriza variată a B-ului remarcăm faptul cá viola este 
cea care poartă acum discursul tematic principal vioara optând pentru un 
profil melodic în zig-zag inundat de sincope. Nu durează mult și liniile 
melodice își demonstrează infidelitatea față de modelul din B-ul originar 
astfel încât apar elemente din ce în ce mai dinamice din a patra măsură 
(trioletele de optimi ale violoncelului, arcadele melodice ale pianului 
etc.). 

Începând cu măsura 84, ce constituie debutul perioadei secunde, 
construcţiile melodice ale fiecărui participant la discursul muzical tind să 
se amplifice si să crească în registratie și intensitate. Greutatea acestui 
crescendo ce implică și planul tensional se simte din ce în ce mai mult 
odată cu rallentando-ul prin scriitură al instrumentelor cu coarde ce 
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reusesc sa se resincronizeze ritmic in masura 88. Din acest moment 


pornește aceasta rampă intonationala ce va culmina în finalul paroxistic 
din másurile 93-94. 


> 
pesante 
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Ultima secțiune a acestei lucrări, D2, Sostenuto, debutează la 
măsura 95 și reprezintă o variaţie ritmico-melodică compusă. Astfel, din 
punct de vedere ritmic duratele prezentate de vioară sunt preluate din 
cadrul primei perioade a B-ului secund. Vioara și viola vor ostina același 
element melodic pe sunetele mi — sol — re — la — si ce amintește de motivul 
omofonic din D, Sostenuto. 


95 Бонне 


Vin. {Е 


Vic. 


Pno. 


Aceastá expunere triplatá timbral (intálnitá la vioará, violá si pian) 
si decalatá la nivel de optime (vioara si viola prezintá acest material in 
formule sincopate, pe a doua jumátate de timp iar pianul alege sá expuná 
doar optimile aflate pe prima jumatate de timp) are rolul de a crea un 
ingenios efect de ecou ce intáreste expresia muzicala prin repetarea ei de 
cinci ori, pe parcursul unui amplu decrescendo. 

Ultima redare va fi adresatá violei care va trebui sa isi modifice 
vibrato-ul astfel incat sá se apropie de sonoritatea undelor Martenot. 
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Într-o dorinţă de a surprinde si de a ne scoate din starea aceasta 
linistitoare si misterioasă compozitorul alege să readucă aminte verva si 
vigoarea motivelor a și b din secţiunea întâi. Lucrarea se închide ciclic, 
reafirmând fraza inițială. 


Velocissimo, tempo I 


Cu motivatia de a reimprospáta imaginea de ansamblu asupra 
organizarii formale a lucrárii redau, mai jos, structura acesteia: 


» A1, Velocissimo, inceput — más. 25. Expunerea a sase fraze reduse 
(motivele a si b) sub forma unei micro-teme cu cinci variatiuni. 
» B1, /pnotico, mas. 25 — más. 36. Constructie formatá din doua 


prioade a cate trei fraze ce articuleazá o expresie hipnotica, un topos 
pierdut, ratacit. 

» C, Sognando, más. 37 — más. 44. Zoná liricá, o oarecare asezare, 
regásirea toposului. 
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> A2, Velocissimo, con forza, mas. 45 — mas. 53. Readucerea variata 
a motivelor a si b tributare primei sectiuni. 

> D, Sostenuto, mas. 54 — mas. 74. Material muzical nou, motivul 
jazzy, falsa reprizá a A-ului, si Coda (Feroce) 

» B2, Ipnotico, más. 75 — más. 94. Revine expresivitatea himerica, 
stranie însă parcursul muzical se dezvoltă concretizându-și expresia spre 
culminatii de înălțime și intensitate. 

> D2, Sostenuto, mas. 95 — final. Melodica repetitiva, pentatonica, 
expusa in degradé dinamic, registral (din acut spre mediu) si timbral. 
Finalul readuce o mini-frazá din A, o intentie de a ne reaminti leit-motivul 
acestei lucrári. 


Concluzii 


Se remarcá, tn urma parcurgerii rezumatului macro-structural de 
mai sus, existenţa unui tipar variational și insistența asupra secţiunii întâi. 
Această parte articulatorie, prin revenirea și varierea permanentă a ei, 
poate fi privită ca structură centrală, guvernatoare, în jurul căreia 
celelalte secțiuni gravitează, asemenea unui refren dintr-un rondo, sau ca 
un reper primordial, un punct de plecare al discursului muzical spre care 
se întoarce mereu, astfel realizând sugestiva piruetă din titlul lucrării, 
Pirouettes pierrotiennes. Piruete pierottiene, piruetele lui Pierrot, piruete 
a la Pierrot, piruete în maniera lui Pierrot, reprezintă versiuni mai mult 
sau mai puţin apropiate traducerii acestui titlu bazat pe micul joc de 
cuvinte. Apropierea literală a celor două cuvinte pare că ne oferă cheia în 
care să privim construcţia primei secţiuni. Este vorba despre o piruetă, 
însă nu avem de-a face cu o mișcare gratioasa, delicată și îngrijită specifică 
unei balerine sau unui balerin. Aici lucrurile sunt mult mai necizelate și 
mai triviale. Asemenea unui Pierrot, personajul commediei dell’arte, 
prezintă trăsături psihologice precum naivitate, inocenta, singurătate, 
melancolie, tristețe, toate amplificate de labilitatea sa psihică. Atfel, se 
conturează profilul psihologic al unui clovn trist, un personaj ce ilustrează 
comicul prin însăși natura sa opusă comicului. De aici și puternicul 
contrast dintre motivele a și b, protagonistele principale din prima 
secțiune a lucrării. Consider că zugrăvirea celor șase fraze din secțiunea 
întâi reușește să urmărească fin această labilitate psihică a lui Pierrot. O 
altă încărcătură semantică, ce se descoperă în această secțiune, la un 
nivel general, este aceea a gestului. Motivul a, prin tocătura 
treizecișidoimilor care aduce a mici tourbilloane, relevă chiar acest aspect 
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gestual: vartejul, rotirea, pirueta. De fiecare data cand este redat devine 
foarte ușor pentru ascultător să imagineze rapiditatea, forţa si 
incontrolabilitatea mișcărilor circulare dense. Astfel, motivul b, prin 
semnalele sale aruncate în registre diferite, ne arată oprirea, 
împiedicarea, efectul ametitor ce oprește pirueta. 

Secțiunea a doua, B1, Ipnotico aduce un univers straniu, o stare 
de transă, de hipnoză. Deși piruetele s-au calmat, oaza de liniște ce se 
așterne nu reușește să ne aducă și sentimentul de siguranţă. Se simte o 
anumită tensiune provenită din expresivitatea aceasta goală a transei, un 
fel de ameteala prelungită. Se deschide un tărâm halucinant, nesigur prin 
ambiguitatea sa. Avem nevoie de un loc de așezare, de o oază de liniște. 

Răspunzând acestei nevoi apare secțiunea următoare, C, 
Sognando. Chiar dacă aici discursul este angajat într-un plan oniric, al 
fanteziei, al lirismului, nivelul tensiunii scade și permite o relaxare venită 
ca un refugiu, o evadare din real. Ameteala din /pnotico se transformă 
într-un vis frumos, liniștit (Sognando). 

Următorul ciclu ce înglobează o formă variată a acestui traseu este 
constituit de secţiunile A2, Velocissimo con forza, (pirueta revine cu 
intensitate mărită), D, Sostenuto (o secțiune nouă ce poate lua locul 
domeniului oniric din C, Sognando) în care se realizează o concretizare 
mai amplă a materialului muzical. Se remarcă în această secţiune 
închiderea piruetei prin atingerea în acea falsă repriză a A-ului și aducerea 
Codei într-o expresie viguroasă și sălbatică (Feroce). Astfel, îmi permit să 
asum că în cadrul acestei secţiuni se iniţiază un al treilea și ultim ciclu al 
traiectoriei piruetice. Prin faptul că are loc o mică reîntoarcere la gestul 
inițial al vârtejului. 

Ultimele două secțiuni, B2, /pnotico și D2, Sostenuto sunt cele care 
inchid cel de-al treilea ciclu al piruetei prin enuntarea motivelor a si b in 
finalul sectiunii finale. Se pare cá la nivel gestual se contureazá o schemá 
palindromica ce se desfásoará pe parcursul a trei cicluri. Este vorba 
despre realizarea a trei piruete, oglinda plasându-se la jumătatea celei de- 
a doua. Palindromul are sens doar dacă este privit strict din punctul de 
vedere al gestului piruetei. Căci ciclurile deși se folosesc de reperul 
motivelor a si b, în cadrul parcursurilor lor utilizează procese variationale 
organice: 

Pirueta 1 (A1, B1, C) 

Pirueta 2 (A2, D1 — рапа la falsa repriză) 

Pirueta 3 (D1 — de la falsa repriză, B2, D2). 
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Referitor la procedeele componistice utilizate cu precadere de 
cátre compozitor їп aceasta lucrare devin evidente contrastul si 
variatiunea. Pe calapodul variational este construita intreaga sectiune 
întâi. Motivele a si b constituie celule informaţionale care se dezvoltă si 
germineazá mai departe atât în secţiunea iniţială cât și mai departe, în 
alte secțiuni componente. Organicitatea piesei în acest lucru rezidă. 
Piruetele se realizează însă traseul lor tinde să se extindă cât mai mult, să 
înglobeze mai mult spaţiu în realizarea lor. Și asta este ceva natural, ceva 
ce am putea spune că se datorează ametelii, vertijului. În ceea ce privește 
contrastul el este prezent în secţiunile B. Dar prezenţa sa devine 
contextualizată și nu rupe firul semantic al piesei. Este necesar și creează 
continuitate. Prin asta se asigură procesualitatea lucrării muzicale si 
factura ei deterministă. 


b) Pierrot solaire — Viermi de măr IV 


Compozitorul Dan Dediu abordează tematica personajelor 
commediei dell'arte cu precădere în domeniul muzicii camerale. Pierrot 
solaire prezintă dialogul dintre două instrumente, flaut și clarinet în si 
bemol. Această piesă se încadrează în ciclul Viermi de măr, volum ce 
cuprinde diverse ipostaze timbrale camerale: 


Viermi de măr 1 (2004) — clarinet și corn 

Viermi de măr 11 (2004) — violă și clarinet 

Viermi de măr III (2005) — Habanera pentru flaut și violoncel 
Viermi de măr IV (2007) — Pierrot solaire pentru flaut și clarinet 
Viermi de măr V (2010) — Tango with Zombies pentru saxofon 
(sopran și tenor) și trombon 

Viermi de măr VI (2012) - oboi, clarinet, fagot, vioară, violoncel, 
pian și percuție 


VVVVV 


V 


Lucrarea este puternic marcată de continuitate. Încercarea de a-i 
găsi secţiunile componente se lovește de liniile drepte ce trasează firul 
narativ al acesteia. Impresia ce rămâne după lecturarea si auditia acestei 
partituri este aceea a unui bloc sonor, o senzaţie de întreg muzical ce nu 
lasă prea multe scăpări structurii interne. Cu siguranţă este vorba despre 
un tip de segmentare prin conjunctie, ce se insinuează pe parcurs, fără a 
da naștere unor rupturi sau schimbări de traiectorie evidente. Dan Dediu 
folosește procedeul variational la cote maxime, astfel reușind să 
mascheze foarte bine îmbinările arhitecturale cu care operează. 
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Piesa prezinta о organizare macro-structurala de tip tripartit А— В 
— A, în care se aduce о coda dublă, sau două secțiuni concluzive diferite. 
Potrivit numărului de măsuri cele trei secțiuni nu sunt simetrice, cea mai 
amplă dintre ele fiind ultima: A se întinde până la măsura 29 (29 măsuri), 
B de la măsura 30 până la măsura 53 (24 măsuri) și A variat de la măsura 
54 până la final (38 măsuri). Această disproportionalitate data de 
dimensiunea amplificată a părţii a treia este o consecinţă a prezenţei 
celor două secţiuni concluzive 

O primă particularitate a lucrării este faptul că, în afara putinelor 
momente de consonanta, clarinetul va dubla ritmic și intonational flautul, 
însă cu o secundă mai jos. Singura situaţie în care cele două instrumente 
se despart în linii melodice diferite se întâlnește în cadrul secțiunii 
secunde, B. 

Prima parte debutează cu intervalul armonic de cvintă perfectă pe 
care cele două instrumente îl atacă brutal în registrul acut al ambitusului 
lor. Acest semnal static poate fi privit fie ca o introducere, fie ca o 
atenţionare, o uvertură concentrată, esentializata. Fraza ce se deschide 
apoi, F1, este compusă din două motive simetrice ce prezintă celule 
interne singulare: motivul 1 conţine trei celule, pe care le vom nota c1, c2 
și c3, iar motivul 2 conţine trei celule, numite c2 variat, c4 și c5. În cele ce 
urmează voi detalia construcția fiecărei celule: 


> claducetrei structuri melodice repetitive, în secunde paralele 
derivate din notația identică a celor două instrumente (la flaut 
la bemol — re2 — do diez2) (m1) 

> c2 prezintă o scară ascendentă în treizecișidoimi, păstrând 
secundele paralele (m1) 

> сЗ este reprezentată de cele cinci vârfuri de suliță ce străpung 
registrul acut în intervale de cvintă perfectă, cvintă 
micșorată/cvartă mărită și cvartă perfectă (m1) 

» c2 variat realizează o decalare a celulei originare c2 prin 
adăugarea notelor re1/do1 la început și eliminarea notelor 
sol2/fa2 din final (m2) 

> c4efectueaza un joc combinatoriu cu o fină trimitere la finalul 
din c2 (m2) 

> c5 execută un discurs ce finalizează cu un triolet de 
saisprezecimi in care se prezinta inversat structura melodica 
din c1 (la flaut la2 — mi bemol2 — re2) (m2) 
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Pierrot solaire 


for flute and clarinet 


а 1 
с2 Dan Dediu 


— 
1 
bi 


ev 


Flute 


Fraza secundă, F2, este compusă tot din două motive, însă de 
această dată asimetrice. Motivul 3 este format din varieri ale c1 și c2, iar 
motivul 4 este compus din c4 variat, c6 și c7. Urmând modelul primei 
fraze voi prezenta, mai jos, construcția detaliată a motivelor 3 și 4 ce 
compun F2: 


> 


c1 variat ritmic (inlocuirea saisprezecimilor de triolet cu 
treizecisidoimi) si intonational (clarinetul va cobori cu o 
octavă, ceea ce va duce la apariţia paralelismelor de none si 
nu de secunde) (m3) 

c2 dublu variat, ritmic (prezenta nonoletelor) si intonational 
(integrarea mersului treptat si extinderea ambitusului rampei 
sonore) (m3) 

c4 variat, augmentare celulará si permutatii combinatorice in 
cadrul structurii (m4) 

c6, celula motivica noua ce prezintá o serie de opt tetracordii 
succesive in cvintolete egale. O particularitate a acestei celule 
este faptul cá se urmáreste repetarea unei serii de formule de 
tipul 3+3+2 (f1, f2, f3, f1, f2, f3, f1, f2) (m4) 

c7, o altă celulă motivică noua, constituită din triolete de 
saisprezecimi, ce debuteaza pe sunetele lui f3 din completarea 
seriei de formule din c6 (m4) 
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c2 dublu variat 


c1 variat 


c4 variat 


3 bå A be Ё É 


^ 


dicas 


dien 
= 


== 


f f2 


AA basa 
AA 4 
fe 


є —s 5 


Urmátoarea fraza, F3, are un caracter mozaicat care provine din 
faptul са este construita cu material muzical preluat din constructiile 


anterioare. 
(5, 6 si 7) 


> 
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De aceasta data avem de-a face cu trei motive constituente 


. Se observa urmatoarea structura: 


c5 variat prin diminuarea celulei originare si expunerea unui 
gest nou (m5) 

revine c2 dublu variat, însă cu o mică modificare fata de 
precedentul din F2 (m5) 

сЗ variat, reapar acele semnale în acut — vârfuri de suliță — în 
număr de șase acum, nu cinci ca în F1, ultimul având o durată 
considerabil mai mare (m5) 

c5 variat, cu o octavă mai jos, în dublă expunere, partea 
secundă mult ornamentată (m6) 

c6 variat, nepăstrând seria expusă anterior și adăugând 
elemente noi acesteia (m6) 

c8, structură muzicală nouă ce pornește de pe un fragment din 
c4 (m7) 

c2 variat (m7) 

c5 (m7) 
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Ultima fraza a acestei secțiuni, F4, aduce încă un exemplu de 
măiestrie combinatorică ce folosește elemente anterioare. Organizarea 
sa internă este următoarea: 


c1 variat (m8) 

c2 variat (m8) 

c8 variat prin diminuare, expus doar pe jumătate (m8) 
c1 variat din nou, într-o altă forma (m9) 

c2 dublu variat (m9) 


VVVVV 
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c2 variat 
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Debutul celei de-a doua secțiuni, B, este semnalat de despărțirea 
traseului muzical comun, marcat de paralelismele de secunde si septime, 
si scindarea celor două instrumente într-un dialog polifonic, cu linii 
melodice complementare (măs. 30). Un alt reper este constituit de 
decelerarea tempoului prin schimbarea valorii intiale, patrimea 73 M.M, 
cu patrimea 62 M.M. Aceasta delimitare nu este explicită, fiind marcată 
de pauză sau vreo mică coda ce confirmă un final clar de secțiune, în 
partea întâi. Întregul parcurs muzical este dominat complet de 
continuitate. Conjunctia articulatorie are loc prin motivul 9. Ultima celulă 
a acestui motiv, c2 dublu variat, reprezintă, la propriu, o rampă de lansare 
pentru noua secțiune. 

Cu toate acestea, compozitorul nu renunță definitiv la momentele 
de sincronizare între flaut si clarinet, acestea întâlnindu-se in continuare 
și în partea a doua, într-o pondere mai mică. Pe lângă dialogul în sincron 
mai apar și anumite elemente structurale din partea întâi. Primele cinci 
măsuri (măs. 30 — 34) aduc această nouă expunere sonoră în care 
clarinetul dezvoltă o monodie de suport ce sugerează, prin valorile de 
note semnificativ mai mari fata de cele ale flautului, o temporalitate 
nouă. Începând din a doua jumătate a măsurii 34 revin fragmente din c8 
și se readuce c2 după care tronsonul continuă într-o oarecare 
complementaritate melodică până la măsura 39 unde cele două 
instrumente abordează un discurs puţin mai precipitat ritmic. 
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<2, variat 


Din măsura 39 densitatea ritmică crește și împreună cu ea apar si 
anumite structuri comune, păstrând caracteristica paralelismelor de 
secunde, care se vor repeta pe parcurs. Este vorba despre sextoletul în 
mers cromatic descendent din măsura 40 (ce va reapărea și în măsurile 
42 și 49), precum și alte formule melodice aflate în izoritmie ce sunt 
evidențiate în exemplul de mai jos: 


Bba. 


n |55 


izoritmie, paralelisme de secunde 
Pob Ip Е II 


Ba. 
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Dupá revenirea sincronizarii ritmice intre cele douá instrumente 
si alternarea paralelismelor de secunde si terte prezentarea lui c3 variat 
dobândește un caracter concluzional prin prisma faptului ca este ultima 
structura muzicala ce face parte din sectiunea secundá. 

Partea a treia a acestei lucrari, A variat, debuteaza la másura 54, 
odatá cu revenirea la tempoul initial (pátrimea 73 M.M.). Aceastá ultimá 
secțiune poate fi privită ca o repriză inversată deoarece elementele 
melodice, prezentate și de această dată variat, sunt aduse în ordinea 
inversă apariţiei lor în cadrul primei secțiuni. Acest aspect nu trebuie 
privit ca o regulă generală ci mai mult ca o tendinţă deoarece partea a 
treia nu este o reflectare în oglindă a părții întâi ci mai degrabă o selecție 
de elemente tratate variational. Astfel, remarc în cadrul acestei secțiuni 
o organizare internă ce cuprinde o frază muzicală (F5) urmată de 
prezentarea variată a motivului 1 după care urmează două secţiuni 
concluzive. Cele două code sunt construite ca variații sau dezvoltări ale 
materialului muzical preluat din celulele c3, c2 si c5 din F1. Prezint mai 
jos următoarea structură internă a părții a treia: 

> F5 este compusă din două motive simetrice, motivele 10 si 11, 

cu aceeași structură celulară: c8, c2 variat, c3 variat 

> motivul 1 din F1, variat 

> Coda 1, structură concluzivă ce preia c3 variat din finalul B-ului 

și pe care o dezvoltă supradimensionând-o. 

> Coda 2, structură concluzivă suplimentară ce prezintă un 

traseu muzical — stratificat în cinci linii melodice — din registrul 
mediu către acut ce va cadenta pe intervalul de terță mică re2 
— fa2. Celula inspirationala de la care pornește această coda 
este c2 variat din B. 
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Înainte de a ilustra prin exemplul din partitură prima secțiune 
concluzivá, Coda 1, vreau sá precizez elementele componenete ale sale. 
Asa cum am mentionat mai sus acest discurs de incheiere este construit 
ca o dezvoltare sau o meditatie asupra materialului muzical din celula c3 
ce se regáseste in finalul sectiunii mediane. Discursul muzical prezinta 
tensiune atát din punct de vedere dinamic, capátul fiecárui segment 
melodic conducánd cátre un climax de intensitate (ff, ff, fff), cat si 
intonational, prin insistarea asupra registrului acut si utilizarea 
microtoniilor. Se poate observa pastrarea unui tipar in ceea ce priveste 
segmentarea acestei code în trei tronsoane melodice. Fiecare dintre cele 
trei segmente pornește cu enuntarea termenului de intensitate si 
cadenteaza pe intervalul de cvintă (perfectă în cazul tronsoanelor 1 și 2 și 
micșorată în cazul tronsonului 3). 


tronsonul1 
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Un aspect foarte important ce trebuie mentionat are legáturá cu 
intervalul cu care se incheie tronsonul 3 din codá. Má refer la cvinta 
micsorata do diez 3 — sol3. Acest interval este de fapt o trimitere la primul 
semnal din partiturá, acea uvertura concentratá cu rol introductiv. 
Variatia acestui semnal static vizează atât înălțimea sonoră, sol3 — re4 
coboară la do diez 3 — sol 3, cât și caliltatea intervalului, cvinta perfectă 
devine cvintă micșorată. 

Tocmai prezentarea acestei formule ciclice, care deschide și 
închide lucrarea, ar fi de ajuns pentru construcţia piesei însă compozitorul 
Dan Dediu surprinde în această lucrare trăsăturile psihologice ale 
personajului commediei dell'arte glumind cu așteptările ascultătorului în 
stilul lui Pierrot. 

Astfel, compozitorul aduce o a doua secțiune concluzivă, Coda 2 
ce debutează la măsura 84. În cadrul acesteia se recunosc cinci tronsoane 
melodice, fiecare dintre acestea reprezentând o forma variationala fata 
de precedentul. 

Celula originală din care pornește primul tronson este o variaţie la 
semiton ascendent a lui c2 variat din cadrul părții a doua (măsura 45, linia 
melodică a flautului). După cele cinci tronsoane din coda secundă finalul 
este abordat tot în manieră ciclică, însă cu trimitere diferită, la celula c5 
din cadrul motivului secund al F1, care va fi din nou variat prin coborârea 
în registrul mediu-grav. Spuneam că se respectă ciclicitatea piesei 
deoarece c5 conţine în ultimul triolet de șaisprezecimi o legătură directă 
cu celula c1 din aceeași primă frază muzicală. C1 prezintă, la flaut, 
sunetele la bemol 1 — re 2 — do 2, respectiv intervalele cvarta mărită 
(ascendentă) — secundă mică (descendentă), iar trioletul final din c5 variat 
aduce sunetele la 1 — mi bemol 1 — re 1, adică intervalele cvartă mărită 
(descendentă) — secundă mică (descendentă). 

Așadar, forma aceasta circulară a piesei este deghizată de 
procedeele variationale atât de abil și generos folosite de către 
compozitor în cadrul lucrării. 


O ultimă menţiune vizează discursul clarinetului și modul cum 
acesta se raportează la linia melodică a flautului. Clarinetul dublează 
acest traseu concluzional într-o izoritmie perfectă în care alternează 
paralelismele intervalice. Cele două instrumente creează segmente de 
patinări în secunde paralele, terțe paralele și chiar septime paralele (în 
cadrul lui c5 variat). 
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tronsonul 1 
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Pentru а nu pierde viziunea de ansamblu asupra constructiei 
formale a piesei propun mai jos o scurta recapitulare a organizarii sale 
interne: 


> A, pátrimea 73 M.M., inceput — más. 29. Acord static 
introductiv dupa care discursul este segmentat in patru fraze 
muzicale altcátuite din celule melodice individuale ce sunt 
permutate si variate in diverse ipostaze combinatorice. Cele 
douá instrumente prezinta izoritmie si mers in secunde 
paralele. 
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> B, pátrimea 62 M.M., más. 30 — más. 53. Cele doua 
instrumente nu mai păstrează sincronizarea ritmică și 
intonationala (în secunde paralele) adoptând, temporar, un 
discurs quasi-complementar. Se utilizează pe alocuri celule 
melodice variate din partea întâi. Din măsura 34 revine 
izoritmia și mersul în secunde și terţe paralele. 

> Avariat, patrimea 73 M.M., más. 54 — final. Revine secțiunea 
întâi, variată, insinuând ideea de repriză inversată. Finalul este 
subliniat prin existența a două secţiuni concluzive ce sunt 
construite expandând celule melodice din F1/A. 


Concluzii 


Titlul acestei lucrări, Pierrot solaire, reprezintă într-un mod cât se 
poate de clar o trimitere directă, în manieră antinomică, la lucrarea lui 
Arnold Schonberg, scrisă în 1912. Însă elementele comune cu lucrarea lui 
Schonberg, precum variatiunea continua și organizarea tripartita, tind să 
sublinieze mai mult o înrudire, un comentariu, pe linia continuității, 
asupra abordării unei perspective diferite. Pierrot solaire a lui Dan Dediu 
reprezintă o abordare diferită de ceea ce propune compozitorul canadian 
de origine finlandeză Jan Erick Jărvlepp în lucrarea sa omonimă compusă 
în 1994. Lucrarea lui Jărvlepp se înscrie pe o direcție ce combină muzica 
folclorică și cea de divertisment pentru a crea o piesă plină de viaţă, 
energică și foarte ritmată, o încercare de a ilustra oglinda opusă celei lui 
Schonberg. 

Daca la Arnold Schönberg, Pierrot era lunatic, nebun, incastrat în 
atmosfera solitudinii nocturne, dezamăgit fiind de neîmpărtășirea 
sentimentelor sale de iubire pentru Colombina, plasându-se într-un exil 
static, la periferia acţiunii, piesa lui Dan Dediu își propune să prezinte un 
Pierrot de factură diferită, guvernat de lumină, un Pierrot solar, abundent 
în mișcare și un personaj al acţiunii, al reacției. Această fervoare a mișcării 
este adusă acum de discursul muzical predominant agitat, repetitiv însă 
aproape întotdeauna variat, cu mici schimbări. 

Tehnica variationala, ca și în Pirouettes pierottienes, este utilizată 
la cote maxime. Aproape întreaga lucrare este construită prin 
reinterpretarea combinatorică a opt celule muzicale. Aceste opt 
amprente muzicale sunt mereu reproduse variat și permutate în diverse 
combinaţii ce formează fraze și perioade. O mică excepţie de la acest mod 
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de construcție este sesizată în cadrul părții a doua, В, însă și acolo apar 
fie citări și prelucrări ale anumitor elemente anterioare, fie structuri 
muzicale noi dar care apoi se repetă variat. 

Luminozitatea, atmosfera solară dorită în cadrul acestei lucrări 
poate fi înţeleasă sub forma registratiei alese, cu precădere înaltă, 
precum și prin abundența acţiunii. Nu există secțiuni statice, meditative, 
totul este într-o permanentă mișcare și orice eveniment sonor este parte 
integrantă a unui mecanism dezvoltător, este inclus într-un proces al 
transformării, al devenirii. Acest factor al linearitatii permanente, al 
continuității implacabile constituie și un impediment destul de mare în 
încercarea delimitării subsectiunilor componente. Dacă la nivel general 
cele trei secțiuni sunt marcate prin indicaţii de tempo, la nivel particular, 
în cadrul fiecărei părţi, lucrurile nu mai sunt atât de clare, tocmai datorită 
varietatii combinatorice a elementelor muzicale. Acest lucru oferă încă o 
paralelă la lucrarea lui Schânberg binecunoscut fiind faptul că 
potentialitatea motivică si variatiunea constantă au fost elemente 
definitorii în lucrările fondatorului celei de-a doua școli vieneze. 

În ce privește sistemul intonational folosit, Dan Dediu acoperă un 
spațiu mai vast prin implicarea microtoniilor și conjunctia momentelor de 
temperanta cu cele de netemperanta. Această netemperantá este 
individualizata prin arondarea ei unei singure zone muzicale. Prezenta 
microtoniilor înveșmântează discursul muzical specific celulei c3 precum 
și traseele evolutive ce derivă din aceasta. Utilizarea acestor elemente de 
limbaj muzical este sesizată fără putință de tăgadă în prima secţiune 
concluzivă din A variat unde acaparează un spaţiu muzical mai vast. Însăși 
expunerea binomului intonational netemperat — temperat în cadrul 
finalului lucării (Coda 1 si Coda 2) poate fi privit ca o fateta reprezentativă 
pentru dualitatea psihologică definitorie pentru personajul commediei 
dell’arte invocat în titlu. 
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SUMMARY 


Florentina Neagoe 


Typologies of commedia dell'arte characters 
in the creation of composer Dan Dediu. Case studies 


The study aims to treat the comic phenomenon in two works: Pirouettes 
pierrotiennes and Pierrot solaire by Dan Dediu. As regards the 
compositional procedures used mainly by the composer in Pirouettes 
pierrotiennes, contrast and variation become evident. Motifs a and b 
constitute cells of information that develop and germinate further both 
in the initial section and in other component sections. The organicity of 
the piece lies in this. The spikes are realized but their path tends to 


44 


Revista MUZICA Nr. 1 / 2023 


expand as much as possible, to incorporate more space in their 
realization. And this is something natural, something we might say is due 
to vertigo. 

Almost the entire work Pierrot solaire is constructed through the 
combinatorial reinterpretation of eight musical cells. These eight musical 
fingerprints are always reproduced variously and permuted in various 
combinations forming phrases and periods. The bright, solar atmosphere 
desired in this work can be understood in the form of the chosen, 
predominantly high register and the abundance of action. If on a general 
level the three sections are marked by tempo indications, on a particular 
level, within each part, things are not so clear, precisely because of the 
combinatorial variety of the musical elements. 
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INTERVIURI 


Un dialog cu muzicologul 
Octavian Lazar Cosma 


Andra Apostu 


Octavian Lazăr Cosma este muzicolog român si profesor 
universitar cu tradiţie. În pragul celor nouă decenii de viaţă domnia sa 
este, din 2016, membru titular al Academiei Române, distincţie acordată 
unui număr foarte restrâns de muzicieni. În 1990 devine, în urma votului, 
secretarul Secţiei de Muzicologie 
din Uniunea Compozitorilor si 
Muzicologilor, vicepreședinte al 
Uniunii în 1994 și președinte între 
anii 2005-2010. Si-a dedicat mare 
parte din viata cercetării 
muzicologice privind instituţiile 
muzicale din România și a publicat 
numeroase studii și analize pe 
tematici ale istoriei muzicii 
românesti. A initiat si coordonat 
seria volumelor l-XXII Studii de 
Muzicologie sub egida Uniunii 
Compozitorilor si Muzicologilor. A 
fost primul profesor care a obținut 
dreptul de îndrumător de doctorat 
al Conservatorului din Bucuresti 
iar premiile si distinctiile care i-au fost acordate si pe care si le aminteste 
cu modestie vin să completeze și să confirme valoarea științifică a trudei 
domniei sale. 
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Andra Apostu: Stimate domnule Octavian Lazar Cosma, vin in fata 
dumneavoastră după ce am încheiat lectura volumelor biografice pe care 
le-aţi semnat. Am înţeles că perioada copilăriei este una care v-a 
conturat viitorul și tot ce sunteţi dumneavoastră astăzi. Aţi ajuns aici, în 
acest moment al vieţii, în pragul împlinirii a nouă decenii de viata devenit 
orfan de la vârsta de 7 ani și răspunzător, încă de atunci, pentru drumul 
vieţii și pentru alegerile care au urmat. 

Mi-ar plăcea să ne vorbiti despre momentele esenţiale din viata 
dumneavoastră profesională, de calea devenirii către cariera de 
muzicolog și profesor. După anii petrecuţi la Blaj, în internat, ati ajuns 
student la Cluj si mai apoi la Conservatorul de Stat „N.A. Rimski-Korsakov" 
din Sankt Petersburg. 

O.L. Cosma: Anii petrecuţi ca student la Sankt Petersburgul de 
astăzi, din nefericire și nu prea am înţeles motivele, mi-au fost imputati. 
Aceasta se poate vedea în două ipostaze absolut diferite: prima, când, 
fiind redactor la revista Muzica am început să public o serie de materiale 
realizate de o salariată a televiziunii române, absolventă de conservator. 
În acele materiale rezultă că prin anii 60 am fost reclamat la securitate 
sau ca muzicolog care a studiat la renumitul conservator Rimsky- 
Korsakov. A doua ipostază, și e curios, atunci când am fost numit în funcţia 
de președinte al Uniunii Compozitorilor și Muzicologilor din România și 
mi s-a adus aceeași observaţie critică, anume că am studiat în URSS. La 
distanţă de trei decenii ti se aduc aceleași reprosuri... Ori acel loc este 
unul dintre cele mai valoroase Conservatoare ale lumii. Pe mine, acest 
reproș mă încântă, mă face să fiu mândru că am reușit să ajung acolo și, 
totodată, să fac fata exigenţelor teribile care existau în acel conservator. 
Săptămânal — excepţie face doar ultimul an în care am redactat lucrarea 
de diploma — aveam cel putin șapte ore de studiu individual cu un 
profesor — armonie, polifonie, orchestratie, muzicologie etc. Am fost 
student în aceleași săli în care au studiat Stravinski, Prokofiev, Șostakovici, 
nu mai spun de compozitorii secolului al XIX-lea; am pășit pe coridoarele 
și treptele pe care au pășit ei... În loc să se observe pozitiv acest fapt, mi 
se reproșează. Sunt puţini cei care au beneficiat de un asemenea atu și i- 
aș îndemna pe cei care m-au turnat și acuzat de fărădelegea de a studia 
acolo, să mediteze la acest lucru. 


1 Cosma, Octavian Lazăr, Spinii din buchetul memoriilor, vol. | si Il, Editura 
Academiei Române, București, 2019. 
47 


Revista MUZICA Nr. 1 / 2023 


A.A.: Cum ati ajuns student al sectiei de muzicologie? Stiu cá 
aveati in plan o altá specializare, regie de operá... 

O.L. Cosma: E un episod foarte curios! Pentru cá eu eram student 
la Cluj, in anul Ш deja, iar rectorul de atunci, Н. Chioreanu, violist in 
orchestra operei, m-a oprit într-o pauză, pe coridoarele Conservatorului 
și m-a întrebat dacă nu vreau să studiez în URSS. Eram anul Ill la 
Pedagogie. Trebuia să cântăresc bine opțiunea mea pentru că ar fi urmat 
să pierd acești trei ani de studiu. Locul pe care îl vizau cei care voiau să 
mă trimită în URSS era regie de operă. Mie îmi plăcea foarte mult opera, 
eram aproape la fiecare spectacol la opera clujeană care avea soliști de 
mare forță: David Ohanesian, lon Piso, Octav Enigărescu, Lucia Stănescu 
și multi alţii. A doua zi am răspuns afirmativ. Și am fost o generaţie care a 
mers în cantonament la București timp de două luni pentru a învăţa limba 
rusă — pe care nu o cunoșteam; am fost supus la un fel de examen la care 
am reușit. 

Am ajuns la Moscova, călătorind într-un tren întreg de studenţi. 
Alături de reprezentații Ambasadei am fost duși a doua zi în fata unei 
comisii, probabil la Ministerul Învățământului de acolo, pentru a fi 
repartizați. Ajuns în fața comisiei am fost întrebat ce îmi doream să 
studiez. Am spus regie de operă. Hero Lupescu tocmai terminase acolo 
această secţie și se văzuse cu noi, cei care plecam pentru a studia muzica, 
într-o întâlnire organizată de Ministerul românesc de învățământ și îmi 
spusese că secția nu mai exista. Eu totuși am mers, nu l-am crezut... Ajuns 
acolo, am aflat de la comisia respectivă că, într-adevăr, nu mai exista regie 
de operă pentru că se formaseră suficienți experți în acest domeniu. Mi- 
au spus să optez pentru altceva. Eu gândindu-mă la anii petrecuţi la Cluj, 
ani foarte serioși de școală, am zis că vreau să mă întorc în ţară, nu îmi 
venea să renunţ! Mi-au acordat o zi de gândire și, înainte de a fi văzut de 
comisie mi s-a spus că trebuie să dau o declaraţie prin care refuz să 
studiez în URSS. Eu am zis că nu e un refuz dar că îmi doresc regie de 
operă... și am mers în faţa comisiei. În timpul studenţiei la Cluj eu 
începusem să public cronici muzicale, nu multe dar aveam cât de cât 
deprinderea scrisului. Am ales, așadar, să studiez muzicologie și mi s-a dat 
hârtie de repartizare pentru această secție. Dar acolo am fost supus unui 
examen foarte riguros de teorie, solfegiu, dicteu și armonie. Eu făcusem 
armonie la Cluj cu Tudor Jarda iar domnia sa preda armonia populară care 
nu a fost chiar pe placul severilor profesori ai Conservatorului de acolo, 
părea neriguroasă. Am reușit, totuși, la această admitere și am studiat 5 
ani acolo, care au fost foarte grei... 
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Ajuns acolo am inceput sa frecventez toate manifestarile artistice 
la care puteam ajunge, dar cel mai mult imi facea placere sa merg la 
spectacole de opera si balet. 

În același timp am intrat în imensa bibliotecă publică din 
Leningrad scotocind în marile cotidiene rusești și, Dumnezeule, ce 
informaţii prețioase am găsit acolo... Student fiind, căutam informaţii 
despre soliștii români care au cântat acolo, Haricleea Darclee, Elena 
Teodorini, Giovani Dumitrescu ș.a. pentru un studiu despre interpreţi 
români prezenţi pe scenele rusești pe care urma să îl public într-o revistă 
editată de Belarus. 

A.A.: Dar dragostea pentru operă a fost cea mai mare, 
dintotdeauna. De aceea ati ales Oedip de George Enescu ca temă de 
doctorat? 

O.L. Cosma: Subiectul temei de doctorat mi-a dat fiori atunci... 
Profesorul meu din anul Ill de muzicologie a devenit, la rugamintile mele, 
Mihail Simeonovici Druskin, pianist redutabil, savant în materie, 
specializat în Germania nazistă. Fiind în căutarea unui subiect însemnat 
pentru lucrarea de absolvire, de licenţă, i-am spus că vreau să scriu despre 
Oedip. Asta se petrecea în 1956 iar premiera bucureșteană încă nu se 
jucase, abia în 1958... Ajungând în București în vacanţa de vară ce a urmat 
anului IV am mers la Muzeul George Enescu, la Romeo Drăghici, i-am spus 
ce vreau să fac și el mi-a dat unicul exemplar al reductiei de pian al operei 
Oedip. Am fost uimit că mi 1-а dat și l-am returnat intact după vacanţa 
mare. La prima oră de muzicologie din anul V cu Drușkin, el a luat 
exemplarul de Oedip, l-a deschis și a început să cânte Preludiul la pian. A 
cântat pagina 1, a închis exemplarul și a zis că nu putem alege ca temă o 
analiză a lui Oedip, motivând că riscam amândoi să fim acuzaţi a fi 
moderniști. Am fost obligat, deci, să aleg o altă temă și pentru că aveam 
ceva documentaţie făcută în vacanţă asupra literaturii autohtone 
românești de operă și balet, am mers pe asta. A zis că e foarte bine. Și cu 
asta am terminat licenţa. Venind în tara am tradus-o și și am vrut să o 
public la Editura Muzicală. Dar pe atunci, director era Petre Brâncuși care, 
după ce a ţinut exemplarul un an de zile a acceptat să îmi publice cu 
condiţia să o „ideologizez” și să semneze ca autor alături de mine. Nu am 
fost de acord și... tot mi-a fost publicată, în cele din urmă. 

A.A.: Revenind în ţară v-aţi implicat și în învățământul superior de 
muzică, la Conservatorul bucureștean. 

O.L. Cosma: Eu lucram ca redactor de creație în Ministerul 
Învățământului iar la Conservator aveam ore de Estetică, îi tineam orele 
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lui George Balan, care era la Moscova. Nu imi placea estetica deloc... lar 
pentru ca George Breazul a fost pus pe liber am intrezarit o fereastra mare 
la cursul de istorie a muzicii românești. Am avut fericirea să îl observ pe 
George Breazul și trebuie să iti spun că am fost total impresionat de 
rigoarea cu care trata subiectele dar și documentele pe care le folosea 
pentru a se informa. 

Victor Giuleanu m-a chemat, cel mai probabil după ce se 
consultase în prealabil cu conducerea UCMR și mi-a propus să predau eu 
istoria muzicii, urmând, totuși, o procedură: lecţia scrisă dinainte și cu 
avizul șefului de catedră, pe vremea aceea, compozitorul Ovidiu Varga. 
Fiind la ora confesiunilor, trebuie să mărturisesc că eu nu am fost, ca 
student, la niciun curs de istoria muzicii românești. Tot ce am predat a 
fost autodidact. Ca atare, munca mea a avut ca rezultat o programă 
analitică diferită complet de cea a lui Breazul. E adevărat că la Cluj eram 
într-un cerc științific de istoria muzicii românești patronat de Romeo 
Ghircoiașiu, dar nu ni se preda, doar ni se dădeau anumite subiecte iar 
când ne întâlneam — vreo 10-12 studenti — discutam pe subiectul 
respectiv. 

A.A.: Spuneţi că ati conceput complet diferit cursul de istoria 
muzicii românești, cum ati făcut acest lucru? Prin ce metode? 

O.L. Cosma: Am făcut foarte multe audiții, și la curs si la seminar 
și uneori mă felicitam că am preluat acest teritoriu foarte vast al creaţiei 
autohtone muzicale. De ce o carte de istoria muzicii nu mai poate conţine 
muzică religioasă, folclorul, lăutarii? Marile istorii, manuale și nu numai, 
din lumea întreagă, sunt axate pe creaţie dar la noi nu. Eu am consacrat 
foarte mult timp și trudă volumelor mele despre muzica românească. Și 
am făcut acest lucru cu un singur ochi: ajuns funcţionar în Ministerul 
Culturii am fost trimis o săptămână la muncă voluntară, am stat în soare 
deși nu aveam voie și am făcut o hemoragie retiniană. Tot ce am scris a 
fost cu un singur ochi. 

A.A.: Extraordinar. Nu ati optat pentru monografii din istoria 
muzicii universale, v-aţi preocupat mult de istoria românească, de 
tradiție, de instituţii culturale. Aţi ales Opera din Cluj, Conservatorul din 
București, Opera din București, Filarmonica din București, Orchestra 
Radio, Uniunea Compozitorilor și Muzicologilor din România, de ce v-a 
atras acest tip de cercetare muzicologică? 

O.L. Cosma: Uneori mă gândesc la ritmul în care am lucrat toată 
viaţa și mă uimesc și eu singur cum de a fost posibil... Mă aflu la o vârstă 
înaintată iar asta nu îmi mai permite să stau la masa de lucru. Am avut 
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rutine foarte riguroase, dimineata eram zilnic la Biblioteca Academiei si 
îmi scoteam presă sau cărţi din care conspectam după care mergeam la 
Uniunea Compozitorilor. Dupa 1989, cand am devenit secretar ales la 
Uniune, stateam acolo 3 ore dimineata, sau cat era nevoie, fugeam la 
Academie unde státeam cel putin douá ore, mergeam acasa sa mananc si 
sá ma odihnesc nu mai mult de o jumatate de ora si mergeam repede 
catre Conservator unde aveam ore de la ora 17. Serile stateam si scriam 
la cárti la masina de scris. Cele mai bune momente erau sámbáta si 
duminica. 

Volumul pe care l-am scris despre Uniunea Compozitorilor este 
prima carte de anvergurá despre o uniune de creatie. Si desi am avut 
carnet rosu, o spun cu convingere, nu am citat din niciun conducátor 
politic roman sau sovietic. M-am ferit mereu de aceasta otrava, de 
aceasta murdarie in cártile mele. 

A.A.: Ati rezistat sustinut si de familie, desigur. 

O.L. Cosma: Da, am fost sustinut de familie, am avut o familie 
frumoasa dar am fost mereu animat de dorinta de a inzestra cultura 
romaneasca cu lucrári referentiale. 

A.A.: Asadar, v-ati dorit sa lásati o mostenire. 

O.L. Cosma: Tot ce am scris eu si cei din generatia mea este o 
mostenire pentru voi, cei de azi. Cu mult regret privesc in jur si vad cá am 
rămas cam singur însă am avut șansa de a colabora cu nume prestigioase 
în muzicologie dar și în componistică. 

Conducând biroul de muzicologie timp de peste trei decenii, 
începând din decembrie 1963, am cunoscut personalităţi și am luptat 
pentru minţi limpezi. În primii patru ani l-am avut acolo pe Ștefan 
Niculescu, apoi el a trecut la biroul simfonic, și în locul lui a fost repartizat 
din partea conducerii compozitorul Adrian Raţiu, un om foarte interesant, 
de o erudiție incredibilă. Pe vremea aceea, din truda secției de 
muzicologie, au fost propuse pentru tipar la Editura Muzicală titluri 
extraordinar de interesante și încetul cu încetul, pret de câteva decenii s- 
a încropit o literatură originală muzicologică în limba română, și pe teme 
ce țineau de muzica românească dar și pe subiecte universale. 

A.A.: O bună parte din anii dumneavoastră de activitate au fost 
dedicați Uniunii Compozitorilor. Cum funcţiona acest organism în acele 
vremuri cu puţine libertăţi? 

O.L. Cosma: M-am consacrat muncii de la Uniune dar am și 
profitat din plin de bogăţia bibliotecii de acolo. Cunoșteam literatura 
muzicologică contemporană pe care am valorificat-o foarte exigent 
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totdeauna. Ín biroul de muzicologie s-au cáutat mereu teme de interes, 
bunăoară izvoarele muzicii românești. Asa au luat naștere Studiile de 
Muzicologie care au însumat în total 22 de volume, cu tematici ce se 
datorează exclusiv muncii membrilor din biroul pe care îl coordonam. Una 
dintre cele mai importante realizări a fost să tipărim o serie de volume 
axate pe muzică religioasă. La conducere era lon Dumitrescu, o minte 
foarte lucidă, el însuși trecut prin seminarul teologic de la Râmnicu Vâlcea 
și cu o deschidere evidentă față de cântarea bisericească. Pentru mine, 
importanţa acestui sector de artă muzicală este de netăgăduit pentru 
istoria muzicii noastre. Și în pofida restricţiilor ideologice am reușit să 
tipărim lucrări despre Eustatie de la Putna, Filothei Sin Agăi Jipei, Anton 
Pann și multi alţii. 

A.A.: Această serie de studii muzicologice pe care ati coordonat-o 
era dedicată atât muzicii românești cât și celei universale. Când s-a 
încheiat publicarea lor și de ce? 

O.L. Cosma: Tematica studiilor de muzicologie era hotărâtă de 
comun acord cu colegii mei din secţie, ne întâlneam și discutam ce teme 
vom aborda. Un lucru important este că aveam toate domeniile 
muzicologiei reprezentate în acest birou iar eforturilor oamenilor 
implicaţi erau foarte mari. Din păcate, schimbându-se rând pe rând 
membrii, s-a rupt o tradiţie, s-a renunţat la asta, nu a fost vreun alt motiv. 

A.A.: Într-un interviu recent spuneati cá mai aveţi aproape 400 de 
pagini de documentare în 60 de caiete. Ce teme ati tratat acolo? Ce 
destinaţie au aceste cercetări muzicologice? 

O.L. Cosma: Am material mult, bun de valorificat. Moștenirea 
muzicologică pe care o las se află în volume, volume axate pe anumite 
tematici, nu cărţi cu cronici publicate. Nu am urmărit să tipăresc cu orice 
preţ; cum ar fi volume care să conţină studii ale mele și slavă Domnului 
am un număr mare de studii realizate. Am fost consecvent, am bătut la 
uși uneori închise dar am fost mereu serios, riguros și corect. 

A.A.: Si pentru cá ati amintit de forță, de consecvență, ce 
elemente sunt esenţiale pentru un muzicolog? Ce calități îi sunt 
necesare? 

O.L. Cosma: În viata și munca mea am avut nesansa de a rămâne 
de timpuriu orfan. Așa am ajuns la internat, de mic, la Internatul Bisericii 
și Școlii Normale Greco Catolice din Blaj unde erau profesori specializaţi 
și obligatoriu preoţi de la Roma. Disciplina era ceva absolut obligatoriu și 
acest lucru s-a dovedit benefic în timp. Drușkin era iarăși foarte exigent. 
La fel și Sigismund Toduta cu care am colaborat în timpul studiilor mele 
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doctorale, domnia sa fiind in comisia mea de doctorat. Profesia de 
muzicolog presupune multe specializari. La fel cum compozitorii buni 
autori de simfonii, opera sau alte genuri de dimensiuni mari trebuie sa 
posede o potentialitate de sistematizare, muzicologul trebuie sa se 
documenteze pentru ceea ce face. De asemenea, trebuie sa isi asume o 
responsabilitate imensa cand parcurge o informatie pe o anumita 
directie. Nu esti autentic daca nu ai pasiune, daca nu ai consecventa, daca 
nu ai profesionalism — evident, un muzicolog trebuie sa stie foarte multa 
muzica. Un muzicolog veritabil, un profesionist, trebuie sa se plieze pe 
specificul temei pe care o tratează dar tema respectivă te poate „plimba” 
їп multe locuri si trebuie sa fii pregatit pentru asta, pregatit profesional! 
Am fost totdeauna impotriva superficialitatii si pusului pe fuga, in special 
їп redactarea materialelor. 

A.A.: Ati avut contribuţii semnificative si în literatura 
internaţională de specialitate. Ce legături ati avut cu muzicologia 
internațională, cu colegii din alte tari? 

O.L. Cosma: Am participat la numeroase congrese și manifestări 
internaţionale chiar propus de biroul de muzicologie. La un moment dat, 
prin 1995, a fost lansată o idee colosală la nivel mondial și anume 
elaborarea unui tratat de istoria muzicii care să cuprindă toate culturile 
muzicale. Ideea era foarte bună însă conceptul propus de organizatori, 
dezvăluit mie după câteva întruniri avute în Statele Unite, nu funcționa 
pentru istoria muzicii românești. Își doreau gruparea pe zone geografice 
iar noi am fi fost asimilați unei grupe cu Ungaria și întreaga zona 
Carpatică. Nu am fost de acord și am spus clar și răspicat că nu se poate 
scrie istoria muzicii românești de către muzicologii unguri. Am și o lucrare 
publicată care confirmă acest lucru, Patentul exhibat și refulat al 
folclorului românesc, apărută în Anuarul Institutului de Etnografie și 
Folclor „Constantin Brăiloiu”. Acolo susţin cá nu există compozitor mare 
ungur care să nu fi compus o partitură importantă fără să fie bazată pe 
folclor românesc. De asemenea, am publicat 80 de fișe și două de sinteză 
în Dicţionarul Grove — The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 

A.A.: Cum ati ajuns să vă ocupați de celebrul Codex Caioni? 

O.L. Cosma: Manuscrisul acesta are o istorie tare grea. După 1989, 
la îndemnul lui Pascal Bentoiu (atunci președinte al Uniunii 
Compozitorilor) am mers la Kelemen Hunor, pe atunci secretar de stat în 


1 Anuarul Institutului de Etnografie și Folclor „Constantin Brăiloiu”, serie noua, 
tomul 28, p. 199, Editura Academiei Române, 2017, București. 
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Ministerul Culturii; acesta mi-a spus са manuscrisul se afla la Budapesta, 
că muzicologii unguri vor edita acest Codex si că ar fi bine să colaboram. 
Ne-am pus de acord sa avem intruniri pe aceasta tema dar la prima 
întâlnire eu am comunicat că noi putem tipări Codexul. Erau îngrijoraţi ca 
manuscrisul trebuie decodat și transcris în notație curentă dar eu le-am 
spus că avem persoana potrivită pentru acest lucru, Saviana Diamandi. 
Odată ce am primit și confirmarea institutului de la Budapesta, tot ce am 
spus eu a fost respectat și făcut întocmai și așa am editat materialul 
alături de Dobszay László de la Budapesta sub redactarea Savianei 
Diamandi. 

A.A.: Ati fost primul indrumator de doctorat al Conservatorului 
din București. Cum a fost experiența de deschizător de drumuri într-un 
domeniu atât de important la nivel academic? 

O.L. Cosma: Îmi amintesc cu plăcere de acea perioadă. Primul meu 
doctorand a fost Adrian lorgulescu, un tânăr de o inteligenţă sclipitoare 
care avea deja tipărită cartea Timpul și comunicarea muzicală. E o carte 
foarte bună. Îl cunoșteam de dinainte de doctorat, mi-a fost student la 
istoria muzicii românești și îmi amintesc că ori de câte ori lua cuvântul o 
făcea cu atâta claritate și precizie încât l-am simpatizat încă de la început. 

A.A.: Există un subiect anume, de-a lungul carierei 
dumneavoastră, pe care v-aţi fi dorit să îl abordati și nu ati făcut-o sau, 
poate, o zona anume în care nu ati pătruns? 

O.L. Cosma: Cea mai notabilă insatisfactie a mea este că nu am 
găsit nicicum, niciunde, afișul premierei din 1920 cu Lohengrin dirijat de 
Enescu. Din păcate nu avem arhive corespunzătoare în acest sens. Sunt 
informaţii și documente împrăștiate, foarte multe rămân în arhive 
personale, în familiile artiștilor și de cele mai multe ori se pierd, se 
rătăcesc. 

În volumele mele nu am repetat prea multe informaţii, am 
schimbat mereu profilurile publicaţiilor mele. Ultimele apariţii sunt nu 
doar istorii documentate ci veritabile albume pentru că sunt îmbibate cu 
fotografii, ilustraţii iar asta este foarte important pentru că în România nu 
avem, din păcate, o instituție solidă bazată pe arhive de ilustraţii. La 
Filarmonica din București nu există o colecţie de afișe. La Opera din Cluj 
exista dar s-au împrăștiat, din neglijenţă. 

A.A.: Chiar si acum aveţi finalizate două tomuri despre istoricul 
Filarmonicii din București. 

O.L. Cosma: Aceste ultime două volume pe care le am în curs de 
tipar vin să completeze istoricul acestei instituții pe care l-am prezentat 
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într-o carte cu multe poze cu dirijori, soliști dintre cei mai faimoși. 
Traiectoria acestor doua tomuri este absolut originala in sensul ca am 
efectuat o documentaţie cu aparatul foto in mână, luând imagini din 
cronicile muzicale la concertele filarmonicii de la începuturi până în 1920. 
Dau integral cronica, comentând-o sau nu. E un mod ingenios de a urmări 
evoluţia gândirii criticii muzicale din București, alături de strategia 
evoluţiei repertoriale, când și cât s-a cântat o anumită lucrare. Să nu mai 
spun de savoarea condeielor vremurilor de atunci... Pe vremuri, nu exista 
cotidian în București și în principalele orașe din ţară care să nu reflecte 
fiecare reprezentație muzicală, de operă sau balet. Cu detalii generoase 
despre soliști, dirijori, etc. Astăzi nu mai există această formă de cultură 
muzicală și e păcat. Suntem mult mai săraci în gândirea muzicală deși 
avem mai multe resurse. 

A.A.: Așadar, aceste două volume sunt cea mai recentă trudă a 
dumneavoastră? 

O.L. Cosma: Da, dar mai am foarte multe materiale nepublicate, 
studii, analize exclusiv pe muzică românească. 

A.A.: Aveţi un gen preferat sau un compozitor preferat, dată fiind 
apropierea dumneavoastră de istoria muzicii românești? 

O.L. Cosma: Îmi este dragă toată muzica românească dar în primul 
rând George Enescu. Despre el am scris cu mult, mult suflet dar din păcate 
nu am putut acoperi perioada de creaţie de după 1920. 

Am mult material nevalorificat pe care nu voi mai avea ocazia să îl 
dezvolt dar, poate, muzicologi mai tineri pot lua această muncă a mea și 
o pot folosi în cercetările lor. 

A.A.: Vă mulţumesc mult pentru timpul dumneavoastră! 


SUMMARY 


Andra Apostu 
A Dialogue with Musicologist Octavian Lazăr Cosma 
Octavian Lazăr Cosma is a Romanian musicologist and university 


professor with a long tradition. On the verge of nine decades of life, he 
has been a full member of the Romanian Academy since 2016, a 
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distinction granted to a very limited number of musicians. In 1990 he 
became, following a vote, secretary of the Musicology Section of the 
Union of Composers and Musicologists, vice-president of the Union in 
1994 and president between 2005 and 2010. He has devoted most of his 
life to musicological research on musical institutions in Romania and has 
published numerous studies and analyses on Romanian music history. He 
initiated and coordinated the series of volumes I-XXII Studies in 
Musicology under the aegis of the Union of Composers and Musicologists. 
He was the first professor to obtain the right of doctoral tutor of the 
Bucharest Conservatory and the awards and distinctions that have been 
granted to him and that he remembers with modesty complete and 
confirm the scientific value of his work. 
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ESEURI 


Pseudo-eseu despre o pseudo-istorie 
subiectiva a operei europene, 
de la inceputurile ei 
pana la sfarsitul secolului XX 


Dan Buciu 


Înainte de a lăsa pe binevoitorul cititor al acestui... material 
teoretic (pretentios numit pseudo-eseu!) sá páseascá aláturi de mine, as 
dori sa fac cateva precizári importante: pe amatorul de muzica dar mai 
ales pe muzicianul profesionist, care vor dori sá exploreze teritoriul unor 
idei pe care doresc sá le formulez, fi previn cá nu este vorba de un studiu 
muzicologic in stil academic, in sensul traditional acceptat. M-am 
exprimat în muzica prin... muzica pe care am compus-o eu însumi. 
"Muzicologie", pentru mine, a fost doar marea dorintá de a evidentia 
situatii muzicale extraordinare gandite de colegi de breaslá faimosi, 
precum Domenico Scarlatti, Johann Sebastian Bach, Wolfgang Amadeus 
Mozart, Ludwig van Beethoven, Giuseppe Verdi, Richard Wagner, Claude 
Debussy, Béla Bartók, George Enescu si inca multi altii, elemente de 
exprimare cu o mare dozá de originalitate (la modul absolut!) cát si cu un 
impact emotional cu totul special asupra psihicului ascultátorului! 

Ín realizarea acestui demers, contactul cu studentii mei a fost 
esential, ei fiind destinatarii tezaurelor muzicale pe care le-am gásit in 
"averi" sonore inestimabile pe care am dorit sá le impart cu ei. Ceea ce 
urmeazá nu sunt decat opinii subiective, selectii subiective si o istorie 
extrem de subiectivá! 

La sfârșit... dar cred ca nu există încă un sfârșit, întrucât secolul XXI 
a început să "producá" (si încă foarte bine!) și sperăm cá o va face în 
continuare. Ín consecintá, concluziile se pot trage doar pe perioada 
istorica mentionata. Viitorul apartine celor care tráiesc tn prezent. 
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Revenind la tema propusá — de ce OPERA?! Fiindca s-a náscut, a 
crescut si s-a dezvoltat in Europa dar si datorita faptului ca este genul 
muzical preferat al meu! Nu voi "scormoni" in preistoria medievala a 
operei, cu vechile “mistere religioase”, cu fascinante traditii populare sau 
teatrul antic grecesc, cu celebrul sau cor si cu putinii dar versatilii sai 
actori. Voi începe deci cu... începutul! 

Startul real este dat de unul dintre cei mai mari compozitori 
europeni ai tuturor timpurilor, Claudio Monteverdi (1567-1643) iar opera 
sa “Orfeu”, poartă un nume semnificativ legat de ideea de MUZICĂ! Acest 
uriaș creator pune cărămida de temelie la baza operei europene. Îmbibat 
de temeinica știință a tot ce produsese mai calitativ muzica până la el 
(cântare gregoriană, Prerenaștere, zona Renașterii) Claudio Monteverdi 
este și un vizionar pentru muzica ce avea să vină în zorii Barocului 
(Alessandro Scarlatti (1660-1725), Antonio Vivaldi (1678-1741), J.S. Bach 
(1685-1750) sau Georg Friedrich Handel (1685-1759) ). Tot ceea ce face 
are un firesc și o logică desăvârșite. Era punctul de plecare ideal pentru 
următorul colos al operei W. A. Mozart (1756-1791). Ne putem pune însă, 
firesc, întrebarea — Henry Purcell (1659-1695), A. Vivaldi, Jean-Philippe 
Rameau (1683-1764), Antonio Salieri (1750-1825) sau chiar Joseph Haydn 
(1732-1809) pot fi trecuţi cu vederea?! Evident... NU! Pregătirea 
miracolului mozartian s-a făcut și grație creaţiei valoroase de operă a 
acestor maeștri ai genului, dar distanţa de la „Indiile galante” ale lui 
Rameau sau "Orlando furioso" a lui J. Haydn și "Nunta lui Figaro” sau "Don 
Giovanni” ale lui Mozart este incomensurabilă! 

Mozart, in genialul sáu creuzet muzical, “topește” muzica 
instrumentală în cea vocală și invers, realizând un deziderat pe care, 
probabil, niciun alt compozitor nu îl va mai putea face la acest superlativ 
grad de perfecţiune. Cât despre această “arteziană mozartiană” care 
împrăștie permanent, la fiecare pas, noi și noi melodii debordând de 
frumuseţe și expresivitate (a se citi cele două opere amintite mai înainte, 
dar este valabil și în cazul celorlalte lucrări scenice ale sale), ei bine, opera 
va trebui să aștepte până în 1871, atunci când are loc premiera operei 
"Aida" de Giuseppe Verdi (1813-1901), care face aceeași risipă imensă de 
inventivitate melodică! Se poate afirma similar că acest lucru se va mai 
întâmpla și patru ani mai târziu, în opera "Carmen" de Georges Bizet 
(1838-1871). Revenind la "Aida" este obligatoriu de consemnat faptul ca 
"arteziana verdiană” are deja o strălucită ”uvertură” prin trilogia 
"Traviata", "Rigoletto" și "Trubadurul", acolo unde melodiile geniale ale 
compozitorului italian tásnesc la fiecare pas! 
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Titanul din Bonn (Ludwig van Beethoven (1770-1827)) este mai 
rezervat tn zona operei multumindu-se cu o singura lucrare de gen; 
"Fidelio" se constituie mai degrabă într-o punte către Romantismul 
german și francez, reprezentate strălucit de operele lui Carl Maria von 
Weber (1786-1828) — și mai puţin de cele ale lui Franz Schubert (1797- 
1828) — și mai ales de Richard Wagner (1813-1883), respectiv de Hector 
Berlioz (1803-1869), Georges Bizet, Charles Gounod (1818-1893), Jules 
Massenet (1842-1912), Giacomo Meyerbeer (1791-1864), Ambroise 
Thomas (1811-1896) sau Léo Delibes (1836-1891). 

Italienii fac pasul hotărât către bel canto dupa epoca de tranziţie 
asigurată cu strălucire de Gioachino Rossini (1792-1868), urmat de 
Vincenzo Bellini (1801-1835) și Gaetano Donizetti (1797-1848). Chiar dacă 
scrie atât opere comice cât și din cele cu subiecte care presupun 
evenimente tragice, Rossini se dovedește a fi mai ales un mânuitor de 
geniu al situațiilor comice, exprimate printr-o muzică simplă dar alertă, 
trepidantă și condusă cu o virtuozitate supremă. “Faceţi de-astea” îl 
îndeamnă însuși Beethoven (la întâlnirea sa cu Rossini), de-a dreptul 
fermecat de soluțiile muzicale propuse de capodopera rossiniană 
"Bárbierul din Sevilla”. La antipod se situează Bellini care își încarcă 
frecvent admirabila melodică cu "note" tragice, trăiri intense exprimate 
deseori în linii melodice îngemănate în contrapuncte surprinzătoare: "I 
Capuleti e i Montecchi”, "La straniera" sau "Norma" stau mărturie în acest 
sens. Gaetano Donizetti baladează cu succes între cei doi poli opuși. 
("Elixirul dragostei”, o adevărată satiră spumoasá, încărcată însă si de 
"note" serioase, si” Lucia di Lammermoor”, o tragică poveste de dragoste, 
lăsând să iasă de sub pana inspirată valuri melodice de o apreciabilă 
calitate.) 

Și pe acest drum, bine construit (mai ales sub raport melodic) va 
păși Giuseppe Verdi, cel mai reprezentativ compozitor de operă din Italia 
(și probabil nu numai din Italia, și nu numai din acea perioadă, ci din toate 
timpurile când s-a scris sau se scrie opera!). Respins la examenul de 
admitere la Conservatorul din Milano (care astăzi poartă numele 
"Giuseppe Verdi"!?), Giuseppe Verdi se va dovedi un autodidact unic în 
istoria muzicii tonale europene, el învățând, până la sfârșitul vieţii, de la 
el însuși și de la toti cei valoroși din jurul sáu. Un drum lung îl va aștepta, 
la capătul căruia se va găsi tetralogia sa finală — operele "Aida", "Otello", 
” Falstaff” și Recviemul. 

"Aida", asa cum am menţionat deja, reprezintă un pisc melodic 
singular în creația de operă de până atunci, iar timpul scurs până în 
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I4 


prezent nu cred cá a modificat "clasamentul"! O melodica de mare 
calitate, cu un suport armonic special (cu tuse exotice de foarte bun gust), 
mereu ”proaspătă” si perfect coordonată cu evoluţia evenimentelor 
prezentate de libret. 

"Recviemul" pendulează între polul smereniei umane în fata 
Atotputernicului și cel al groazei încercate de cei care au păcătuit grav, 
Adam și Eva, oamenii izgoniți din Paradis. Încheierea senină pare a sugera 
posibila iertare pentru toti acei care se căiesc sincer pentru tot ce au 
gresit. 

"Otello" etaleazá o drama sfâșietoare care oscilează între polul 
iubirii curate, sinceră și neprihănită, și sinistrele ţesături malefice ale 
forțelor răului, care conduc către crimă și sinucidere. Totul este îmbrăcat 
într-o melodica de cele mai multe ori colturoasa dar intens expresivă, însă 
și suavă pe alocuri. Suportul armonic, mult mai tensionat decât cel de 
până acum, reliefează evoluţia evenimentelor cu ajutorul unui aport mai 
bogat de acorduri cromatice, cu tensiuni sporite și modulatii deseori 
neașteptate. 

Și se ajunge la "Falstaff", opera operelor (cred cá la modul 
absolut!) având în centrul atenţiei un personaj shakespearian cu un 
caracter mai degrabă discutabil — mincinos, afemeiat, betivan, las dar 
inteligent! Genul "perfect" de OM, cu defecte și calităţi! Oare Verdi se 
vede pe sine însuși în Falstaff? Cine știe? Sigur este că îl privește cu 
ingaduinta, chiar cu simpatie. Melodica, extrem de versatilă (în funcţie de 
personaj sau de o situaţie sau alta) este firesc expresivă și perfect 
adaptată la cursul capricios al evoluţiei evenimentelor create de 
exceptionalul libret al lui Arrigo Boito (el însuși și un valoros compozitor). 
După o serie de întâmplări, succedate si ele în inlantuiri imprevizibile, 
concluzia finală este dată de o măiastră fugă pentru zece soliști și cor, 
având drept temă ideea lansată de Falstaff: "Si totul a fost o glumă”. 

Ce este de priceput!? Totul! Ce pricepem? Nimic! Ceva ne “scapă” 
și Verdi a plecat fără să ne lase un răspuns. Și noi, "bieti muritori”, vom 
continua să ne străduim să aflăm ce a omis să ne spună. Îndoiala aceasta, 
însă, nu generează angoasă, ci este tonică și ne lasă să zburdăm cum 
dorim cu imaginaţia noastră. Este (poate!) versiunea optimistă la 
răspunsul oedipian dat Sfinxului — "Omul este mai puternic decât 
Destinul”! Și așa Falstaff este ridicat, de la rangul de posibil personaj 
îndoielnic, де "mâna a doua”, la rangul superior de OM care, în ciuda 
defectelor sale, se poate bucura de viata și îi poate bucura și pe cei din 
jurul său prin personalitatea lui... simpatică! 
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Cunoasteti, desigur, celebrul chestionar cu "Ce ati lua cu 
dumneavoastrá pe o insula pustie?" Ráspunsul meu ar fi, cu sigurantá, 
opera "Falstaff" de Verdi. De ce? As recomanda oricárui muzician 
profesionist interesat in aprofundarea partiturii, parcurgerea analitica 
detaliată a întregii lucrări verdiene. Punctând câteva aspecte de maxim 
interes, aș atrage atenţia asupra formei de sonată prezentă la începutul 
actului | (formă ce va mai putea fi identificată pe parcursul lucrării), 
planurile tonale îndrăzneţe, capricioase, insertii melodice periodice 
(sugerând un fel de leit-motive, dar nu aduse cu consecventa wagneriană, 
deseori pedantă) și calitatea excepțională a melodicii în ansamblul ei, 
plasată permanent între cantilenă si recitativ — un gen de "melodie 
infinită” à la Verdi. "Aimez-vous...Falstaff?" 

Întorcându-ne la răscrucea beethoveniană ("Fidelio") putem 
urmári firul conducátor al operei germane, care cunoaste douá jaloane 
importante — Carl Maria von Weber si apoi Richard Wagner, cel care avea 
să schimbe din temelii genul operei, creând un nou tip de spectacol 
muzical pe care, până astăzi nici un compozitor nu mai avea cum să il 
ignore (inclusiv Verdi!) 

Weber, un bun melodist (nu numai în opere) avea să producă 
câteva lucrări importante, dintre care "Der Freischütz" deţine capul de 
afiș. Wagner, cu un start mai lent, ajunge, prin trepte succesive, să își 
construiască prototipul de spectacol muzical bazat pe ideea unei 
permanente dezvoltări și variaţii de tip simfonic, rolul principal jucându-l 
leit-motivele, teme scurte, concentrate, având o semnificaţie precisă într- 
o operă (sau într-o grupă de opere — a se vedea ce se întâmplă în 
tetralogia “Inelul Nibelungului"). Opera devine dramă muzicală (excepţie 
făcând doar "Maeștrii cântăreţi din Nürnberg", construită pe același 
calapod dar având un subiect în care "dramele" sunt de ordin ideatic, 
satiric, uneori chiar hilar). Într-un “cuvânt”, nu curge “sânge”! 

În egală măsură compozitor, dirijor, libretist, regizor, estetician, 
Wagner va deveni și arhitectul propriei săli de spectacol, sala de la 
Bayreuth fiind construită după schiţele sale. Contestat de marea 
majoritate a contemporanilor săi, muzicieni de profesie sau simpli 
amatori de muzică, R. Wagner va reuși să-și influențeze decisiv chiar și pe 
cei mai inversunati adversari ai săi (vezi cazul lui Claude Debussy (1862- 
1918)) care, în mod evident nu poate “scăpa” de “umbra” colosului 
german în capodopera sa "Pelléas si Mélisande", aspect recunoscut cu 
fair-play de "inventatorul muzicii moderne" prin portavocea sa 
muzicologică, "Domnul Croche antidiletant”!) 
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Sintetizand câteva idei fundamentale din creaţia de maturitate a 
lui Wagner, ar fi obligatoriu să amintim de dezideratul său muzical, 
“curgerea” continuă a discursului muzical ("melodia infinită”), fapt ce 
presupune excluderea unor numere muzicale închise (arii, duete, coruri, 
etc.). Pentru a-și îndeplini obiectivul, compozitorul evită, pe mari 
suprafețe muzicale, cadentele pe treapta l-a. În plus utilizează frecvent 
acorduri cromatice de mare tensiune pe care, adeseori, le conduce către 
alte acorduri disonante, evitând din nou cadentele pe treapta 1-а. În 
creația sa de maturitate există o anume predilecție pentru acordurile de 
sexta mărită, cel mai celebru dintre ele fiind acordul "tristanesc" de la 
începutul Preludiului din opera "Tristan și Isolda”. lar strategia 
modulatiilor permanente este intens practicată. În aceste condiţii 
intrarea într-un perimetru mult mai diatonic în ultima sa lucrare, 
"Parsifal", tine evident de zona estetică, Parsifal întruchipând puritatea 
supremă a păzitorului potirului Graalului. 

Să încercăm să aruncăm o privire atentă și în curtea operei 
franceze, secolul XIX fiind mai mult decât prolific pentru o operă care 
resimte benefic și adierile bel canto-ului italian, dar care își impune cu 
hotărâre și propriile capodopere, cu trăsăturile lor distincte. Hector 
Berlioz deschide “balul” (este adevărat însă cá în Simfonia "Fantasticá") 
dar o face la figurat și în zona operei. În "Damnatiunea lui Faust” sau în 
"Benvenuto Cellini” lasă să germineze elemente care îl vor prefigura chiar 
și pe Wagner. 

Georges Bizet si Charles Gounod, prin "Carmen" (respectiv 
"Faust") continuă linia (evident la modul general) a lui Mozart pe care am 
regăsit-o și în "Aida" lui Verdi — “arteziana melodică”. Într-adevăr, atât 
Bizet cât și Gounod uimesc, în lucrările lor, prin prolificitatea maximă a 
invențiilor melodice. Și atenţie: dacă în "Carmen", Bizet optează pentru o 
melodică frustă, directă, deseori hormonală și cu patină tragică, Gounod 
propune o melodică de o mare calitate romantică, în general mai sobră 
dar nu lipsită, pe alocuri, și de conotaţii carnale, chiar “sălbatice” 
("infernale"!) 

Jules Massenet, autor a douá lucrári memorabile ("Manon" si mai 
ales "Werther" a optat pentru o melodică elegantă, tributară 
romantismului tárziu, cu tensiuni ce pot rábufni intr-un ambient armonic 
mai degrabă diatonic, nu lipsit însă și de elemente cromatice. Personajele 
sunt desenate mai ales prin tușe discrete, neostentative. 
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Oarecum la antipod, se afla mai putin convingátorul Giacomo 
Meyerbeer cu "Hughenotii" sai, palidul "concurent" parizian al lui 
Wagner. 

Si daca Ambroise Thomas isi cam depáseste conditia de onest 
melodist printr-un prea ambitios "Hamlet", Léo Delibes se dovedeste un 
incántátor producátor de superbe melodii (opera "Lakmé"), lui 
aláturándu-i-se si Jacques Offenbach (1819-1880) cu "Povestirile lui 
Hoffmann", partitura notabila. 

Si asa ajungem la opera moderna, preludiata de impresionismul 
de mare calitate a lui Debussy (de care am amintit) si de Maurice Ravel 
(1875-1937) — "Ora spaniolá", de Richard Strauss (1864-1949), Arnold 
Schoenberg (1874-1951), Béla Bartók (1881-1945) si George Enescu 
(1881-1955). 

Initial reticent la sugestiile wagneriene, R. Strauss se va angaja in 
"Salomeea" (1905) și apoi în "Elektra" (1909) într-o zona în care 
elementele tonale sunt puse uneori sub semnul întrebării. "Der 
Rosenkavalier” marchează însă reluarea contactului cu tonalitatea. 
Arnold Schoenberg propune în "Erwartung" sau mai târziu în "Moise si 
Aron”, zone de sprechgesang, evident într-un cadru post tonal și atonal. 
Alban Berg va continua și dezvolta ideile maestrului său Arnold 
Schoenberg în operele "Wozzeck" (atonalism liber, cultivând forme 
instrumentale) si "Lulu" (serialism integral). 

Béla Bartok cultivă în "Castelul Printului Barbă-Albastră” o 
exprimare muzicala dura, disonantica, cvasi atonala, in timp ce George 
Enescu propune o paleta larga de expresie in capodopera sa "Oedipe" 
care penduleaza între tensiunile expresioniste, post tonale și o anume 
seninătate cvasi diatonică spre final. 

Înainte de a merge mai departe se cuvine să revenim la răscrucea 
dintre veacurile XIX și XX, în patria operei, încercând să rememorăm o 
excepțională producţie de capodopere ce stau grupate sub semnul 
Verismului! DA pentru ideea de Verism, fiindcă opera coboară în stradă, 
suferă de foame, frig, boli necruțătoare. Se produc crime pasionale și au 
loc decese tragice provocate de sărăcie și malnutriție. Nimic nu pare a fi 
estompat, ascuns, totul este la vedere! 

Steaua principală a Verismului este, fără îndoială, Giacomo Puccini 
(1858-1924), compozitor fericit fecundat de gândirea impresionistă 
armonică și modală a intersecţiei veacurilor dar și de discretia și pudoarea 
adevaratilor impresioniști. Melodica, arsenalul armonic sunt riguros puse 
în slujba dramaturgiei, de un impact emoţional extrem de puternic: 
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"Tosca", "Boema”, "Turandot" sau westernul "La fanciulla del West"; nu 
lipsesc nici notele "vesele", satirice ("Gianni Schicchi"). 

"Cavalleria rusticana" a lui Pietro Mascagni (1863-1945) este mai 
romantica, cu linii melodice tonale inspirate și armonii pe măsură. Dar ce 
tensiuni cumplite dezvoltă si ce Intermezzo superb leagă cele două 
jumătăţi ale unicului act al operei! 

"Arleziana" de Francesco Cilea (1866-1950) propune o arie 
absolut unicá, "E la solita storia del pastore", unul din acele momente 
UNICAT, în care se produce alchimia specială a combinării perfecte a 
cantilenei cu recitativul și invers! În interpretarea faimosului tenor italian 
Beniamino Gigli, aceastá muzica devine "ceva" care pare a nu mai 
apartine lumii terestre, ci unor zone ce depásesc verosimilul! 

Cutremurătoare rămâne si opera "Paiate" de Ruggero Leoncavallo 
(1857-1919), o altá mostrá de flux muzical continuu, de o expresivitate si 
calitate (atát in plan melodic cát si armonic) iesite din comun. 

Ajungand in zona mai avansatá a lui Luigi Dallapiccola (1904-1975) 
pátrundem si în sfera dodecafonismului italian — "Il prigioniero” sau 
"Ulisse", iar in cazul lui Luigi Nono (1924-1990) amintim "Intolleranza 
1960" si "Prometeo", acolo unde serialismul tinde sa se extinda la toti 
parametrii muzicali. 

Revenind la ráscrucea dintre veacurile XIX si XX trebuie semnalata 
experiența componisticá extrem de valoroasă si interesantă a 
compozitorului ceho-morav Leos Janáček (1854-1928) care, în operele 
sale ("Jenüfa", " Katia Kabanová") isi concepe discursul muzical melodic 
plecand de la sugestiile furnizate de intonatiile limbii ceho-morave. 

Înaintea lui Janáček, Romantismul ceh dă la iveală două opere de 
mare valoare, "Mireasa vândută” a lui Bedřich Smetana (1824-1884) și 
"Rusalka" de Antonin Dvořák (1841-1904). Demná de semnalat este 
prezența masivă a frumosului melos folcloric ceh, cei doi notabili creatori 
punând la temelia discursului sonor intonatiile muzicii autohtone. 

Cât privește aportul culturii engleze privind la ce s-a întâmplat mai 
ales în perioada de după sfârșitul celui de-al Doilea Război Mondial, sigur 
că aici locul de frunte este deținut de Benjamin Britten (1913-1976) care 
compune operele "Peter Grimes", "Albert Herring" sau "Visul unei nopţi 
de vară”, lucrări marcante în zona limbajului neo-tonal din a doua 
jumătate a secolului XX. 

Un caz aparte, pentru zona romantismului târziu francez, o va 
reprezenta inspiratul compozitor Camille Saint-Saéns (1835-1921), 
autorul unei opere de excepţie, "Samson și Dalida”. Melodica extrem de 
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particulară, încărcată de elemente cromatice de sorginte orientală, 
uneori cu tente lascive sau insinuante, se sprijină pe un "pat" armonic 
adecvat, care potenteaza efectul de ansamblu. 

Ajungând și în partea de est a continentului european, vom găsi 
etalată, cu o impresionantă forță, cultura muzicală specifică operei în 
zona rusească. Mikhail Glinka (1804-1857), părintele operei ruse ("Ivan 
Susanin”, “Ruslan si Ludmila”), își plasează muzica într-un orizont 
romantic tonal, cu armonii adecvate stilistic și cu elemente melodice 
preluate din zona folclorului autohton, majoritar fiind folosite scările 
diatonice — mai rar pentatonii, și moduri heptatonice diatonice sau 
modificate (cu sensibilă). Glinka deschide drumul unor adevăraţi giganţi 
ai operei ruse, și primul care-i urmează este însuși Piotr Ilici Ceaikovski 
(1840-1893), autorul unor adevărate capodopere - "Evgheni Oneghin", 
"lolanta" și mai ales "Dama de pică”. Utilizând o melodie specific 
romantică, cu o armonie si o orchestrație extrem de bine personalizate, 
Ceaikovski dă și culoarea autohtonă, fără însă a apela (decât destul de rar) 
la citate folclorice. 

Modest Mussorgsky (1839-1881) este cel mai aproape de sursele 
autentice populare din care extrage adevărate diamante muzicale. 
Operele sale ("Boris Godunov”, “Târgul din  Sorocinsk” si 
"Khovanshchina") propun un discurs muzical de o originalitate si 
autenticitate modală fără egal la vremea respectivă (pentatonii 
anhemitonice plus structuri modale de regulă diatonice, uneori fără 
sensibilă). 

Nikolai Rimsky-Korsakov (1844-1908) se dovedește a fi cel mai 
rafinat dintre toți acești compozitori ruși. Zona muzicală orientală 
exercită o fascinatie specială pentru autorul operelor "Sadko" sau 
"Povestea ţarului Saltan”. Structura melodică, într-o perfectă simbioză cu 
cea armonică (totul fiind îmbrăcat” în veșminte orchestrale 
excepționale!) conduc către realizări muzicale unice pentru acest maestru 
al melodiei, armoniei și orchestratiei. 

Din creaţia lui Igor Stravinsky (1882-1971) este de amintit opera 
"Oedipus rex” (1927), perioadă în care compozitorul trece prin faza sa 
neoclasică, optând pentru un limbaj tonal auster, pe cât posibil epurat de 
aspecte expresive deosebite. Cât despre opera "The Rake's progress” 
(1951), ea este concepută în ultima perioadă de creaţie a lui Stravinsky, 
atunci când compozitorul se orientează către elementele de organizare 
dodecafonică pe care însă le folosește într-o manieră personală. 


65 


Revista MUZICA Nr. 1 / 2023 


Din zona muzicii poloneze ar fi de mentionat secolul XIX cu opera 
tipic romantica a lui Stanistaw Moniuszko (1819-1872), "Halka"; in secolul 
XX amintim "Paradisul pierdut” a lui Krzysztof Penderecki (1933-2020) din 
perioada post aleatoare a compozitorului, când acesta se îndreaptă către 
un nou tonalism. 

Acest atât de subiectiv pseudo-eseu tratând istoria operei 
europene consider că este firesc să îl închei cu o perspectivă generală 
asupra operei în creaţia românească. Întreprind acest demers nu dintr-o 
simplă "indatorire patriotică”; motivaţia trebuie căutată, pe de-o parte, 
în calitatea deosebită a multor lucrări aparținând acestui gen muzical, iar 
în al doilea rând, ne referim la diversitatea stilistică notabilă a acestor 
compoziții, care creează un interes aparte pentru cel care se apleacă 
analitic asupra ansamblului fenomenului respectiv. 

Firesc, există o pleiadă de opere semnate de compozitorii 
secolului XIX (a doua jumătate a sa); printre cei mai meritorii se numără 
Alexandru Flechtenmacher (1823-1898), Eduard Wachmann (1836-1908), 
Eduard Caudella (1841-1924) și Ciprian Porumbescu (1853-1883). 

Dar adevăratele capodopere ale genului liric vor fi semnate în 
secolul XX, iar lista aceasta impresionantă este deschisă de creatorul 
fanion al muzicii românești, George Enescu, autorul operei "Oedipe". 
Fidel noului concept muzical la care ajunsese genialul compozitor român 
(renunţarea la citarea unor melodii folclorice sau lăutărești în favoarea 
utilizării unor elemente tematice gândite în spiritul muzicii românești, așa 
numitul "folclor imaginar”), George Enescu atinge praguri înalte de 
originalitate și noutate în exprimarea melodică, dar și în conceperea 
suportului polifonico-armonic. Și mai mult decât atât, putem vorbi despre 
o premieră mondială absolută, și anume de utilizarea DELIBERATĂ și 
consecventă a componentei ETEROFONICE a discursului muzical. 

Avansând în secolul XX vom remarca numele important al lui Paul 
Constantinescu (1909-1963), autorul unei reușite de excepţie în genul 
operei comice, "O noapte furtunoasă”, subiectul fiind inspirat de celebra 
piesă de teatru omonimă a faimosului concitadin al compozitorului, lon 
Luca Caragiale (1852-1912). Subiectul, luat din zona mahalalei românești, 
merge, într-un fel, pe urmele lui "Petruska" lui Igor Stravinsky care 
plasează acţiunea baletului în zona bâlciului rusesc, zonă practic 
echivalentă. Ce propune diferit Caragiale de Stravinsky este latura 
politică, demagogia specifică “breslei”, precum și aspectul pronunţat al 
tarelor de caracter ale multora din personajele prezente în piesă. 
Consider că Paul Constantinescu a realizat o adevărată capodoperă prin 


66 


Revista MUZICA Nr. 1 / 2023 


"Noaptea furtunoasă” a sa. Melodica, cu intonatii de folclor orășenesc sau 
de romanta discret stilizată, beneficiază de un suport armonic tono- 
modal care urmáreste cu mare maleabilitate sinuozitátile unui conduct 
melodic ce sintetizeazá elementele de recitativ cu cele de melodie cu 
tente folclorico-romantioase. Ramanand in zona lui Caragiale, as aminti 
mai întâi pe Anatol Vieru (1926-1998) care, prin opera sa "Telegrame" 
preia tot un subiect inspirat din geniul celui pe care Eugen lonesco il va 
indica inspiratorul sáu direct in demersul pe care l-a facut cátre teatrul 
absurdului, adicá Caragiale. Limbajul muzical utilizat de Anatol Vieru va 
folosi strategii matematice, el operând cu arsenalul oferit de teoria 
mulțimilor. În ciuda organizării riguroase, muzica sa este extrem de 
expresivă, slujind ideal textul literar. Și tot din universul caragialesc se 
inspiră și creaţiile lui Adrian lorgulescu (născut în 1951), "Revulutia" si 
Dan Dediu (născut în 1967), "O scrisoare pierdută”. 

Adrian Iorgulescu și-a luat subiectul operei sale "Revulutia" din 
piesa de teatru a lui I.L. Caragiale „Conu Leonida în fata cu reacţiunea”, în 
fapt o satiră corozivă cu trimiteri evidente către politică și cu comentariile 
semidocte ale personajului central al piesei, prototipul de “gânditor de 
mahala” cu ifosele corespondente. Fin psiholog și remarcabil creator, 
Adrian Iorgulescu optează pentru o structură melodică aflată, mai în 
permanenţă, la granița dintre recitativ si melodia ”colorată” си inflexiuni 
de intonatii specifice pentru pseudo-folclorul practicat în zona respectivă. 
Portretele celor trei personaje sunt "desenate" într-un ambient aflat la 
graniţa unei tonalități moderne cu teritoriul atonal. Suportul armonic 
urmărește cu fineţe ”zvârcolelile” planului melodic, simbioza celor doi 
parametri esentiali constituindu-se într-un factor esenţial pentru reușita 
de ansamblu, care nu omite să presupună și tușe polifonice și eterofonice. 

Dan Dediu își propune un proiect extrem de ambițios, abordând 
capodopera teatrală caragialescă supremă, "O scrisoare pierdută”. 
Versatil, spontan, excelent cunoscător a tot ce se întâmplă în jurul său, 
acest creator muzical cu un uriaș potenţial componistic reușește să ducă 
la bun sfârșit o operă în care este zugrăvit un formidabil portret al unei 
societăţi românești dominată de corupţie, de interese politice meschine, 
de imoralitate și amoralitate din vremea lui Caragiale. Dacă ne întrebăm 
— ce s-a schimbat astăzi? — cred că nu avem un răspuns încurajator. Am 
putea spune că lucrurile stau încă si mai rău! Ei bine, Dan Dediu "ia taurul 
de coarne” și dă naștere unei opere în care nu știm ce trebuie să admirăm 
mai mult — un plan melodic maleabil, pendulând permanent între 
cantilene expresive, recitative corozive, unduiri tonale, post-tonale si mai 
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rar tente atonale, un suport permanent dinamic, cu accente speciale pe 
omofonie si polifonie, dar fárá a neglija nici eterofonia. Ín mod sigur 
trebuie sá te cheme Dan Dediu pentru a reuni toate aceste bucátele de 
mozaic într-un tot unitar, fluid, logic. Nu este de mirare că lucrarea a 
beneficiat de o foarte buna primire din partea publicului, a criticii de 
specialitate si a interpretilor. Ar mai fi important de mentionat faptul cá 
creatorul bucurestean a mai semnat si alte opere de succes: 
"Münchhausen", "Post ficțiunea” sau "Eva". Întorcându-ne la 
compozitorul Anatol Vieru este extrem de important de mentionat faptul 
ca, in afará operei inspirate de Caragiale, portofoliul lucrárilor sale ín 
acest gen este completat de operele "lona", "Praznicul calicilor" si 
"Ultimele zile, ultimele ore", in care va folosi aceleasi strategii 
componistice de care aminteam atunci cand am facut referintá la opera 
"Telegrame". 

Coleg de generatia cu Anatol Vieru, Stefan Niculescu (1927-2008) 
se îndreaptă către versurile speciale ale lui Gellu Naum dând la iveală 
"Cartea cu Apolodor”, o lucrare oarecum singulară (și la propriu și la 
figurat) a celui care a experimentat cu mare succes muzical ideea de ison 
(pedală fixă sau figurată), preluând principiul de la George Enescu și 
emancipându-l în mod evident. Venerabilul maestru al muzicii românești 
își reconfirmă astfel interesul constant pentru muzica vocală pe care a 
practicat-o, alături de cea instrumentală, majoritară. 

Aurel Stroe (1932-2008), unul dintre cei mai valoroși compozitori 
români ai celei de-a doua jumătăţi a veacului trecut, creator cu o solidă 
reputaţie internațională (a și predat câţiva ani în S.U.A. — Universitatea 
din Urbana - Champaign — dar și în Franţa si Germania), dovedește un 
interes cu totul special pentru creaţia de operă. În perioada 1969-1989 
compune "Asta nu va avea premiul Nobel", "Pacea" (după Aristofan), 
"Trilogia cetăţii închise”, "Conciliul mondial" sau "Copilul și diavolul”. 
îmbinând ca nimeni altul elemente de organizare prin programe de 
computer (aflate în epoca pionieratului la acea vreme) cu abateri libere, 
subiective de la traseele predeterminate (faimoasele sale “greșeli ale 
copistului”, după cum el însuși le-a numit astfel!) Aurel Stroe a implicat și 
principii deduse din Teoria Catastrofelor — elaborată între anii 1950-1960 
de matematicianul René Thom, teorie situată în zona morfogenezei. 

Cornel Taranu (născut în 1934), membru al Academiei Române și 
actual lider al Școlii de compoziţie clujene (împreună cu Adrian Pop) 
propune în anul 1970 o operă plină de șarmul unei inventivitati muzicale 
cu "note" de improvizație pline de spontaneitate, într-un cadru 
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predominant tonal. О melodica "vie" si un suport omofon (cu discrete 
tuse polifonice) adecvat fac din opera maestrului clujean un spectacol cat 
se poate de reusit. Lucrurile se schimba semnificativ in "Oreste si 
Oedipe", dar aceasta lucrare intra deja in primul an al veacului XX, fiind 
deja in afara subiectului din punct de vedere strict istoric. 

Ínzestrat cu un indiscutabil talent in zona specifica a teatrului liric, 
Liviu Dánceanu (1954-2017) a lásat posteritatii mai multe lucrari in acest 
gen, dintre care, binecunoscutá este cea pe care si-a intitulat-o (cred eu) 
modest, "Quasi opera”. Muzica lucrárii insa este, asa cum se intampla cu 
marea majoritatea a opusurilor lui Liviu Dánceanu, departe de titulatura 
ei “umilă” si dezvăluie întregul talent viguros al autorului, creator 
important în peisajul componistic intern dar și cu o bună vizibilitate 
internațională. Dănceanu a fost un excepţional profesor la Universitatea 
Naţională de Muzică din București, eseist de mare clasă, dotat cu o 
inteligenţă vie, ascuţită, dar și cu o înţelepciune moldovenească, ă la 
Creangă! 

Ce ne rezervă viitorul? De fapt acest viitor există de aproape 
douăzeci și trei de ani (deja scurși din veacul XXI). Sigur, despre el nu ne- 
am propus să vorbim; despre el vorbesc numele unor respectate colege 
și distinși colegi care experimentează cu succes, atât în genul "traditional" 
al operei, cât și în zona spectacolului multimedia. Aș aminti doar câteva 
nume cum ar fi cele ale lui Irinel Anghel, Livia Teodorescu-Ciocánea, 
Mihaela Vosganian, Cristian Bence-Muk, Dan Popescu. Chiar și tânăra 
generaţie (doctoranzi și masteranzi) a fost implicată în recentul proiect 
desfășurat prin Secţia culturală a Ambasadei Germane la București în 
colaborare cu U.N.M.B. si Universitatea din București. Poate că unul 
dintre tinerii reprezentanţi ai muzicologiei sau ai componisticii actuale se 
decide să facă o analiză a acestui fenomen în curs de derulare, realizând 
și o conectare la remarcabilele lucruri care se produc deja pe plan 
internațional european și mondial. Dorim succes unei asemenea 
antreprize. 

Aici se încheie periplul prin istoria operei, periplu pe care mi-am 
propus să-l realizez; este un demers oarecum excentric dar care sper că a 
ajuns la destinatari, la cei care preţuiesc acest gen de exprimare muzicală 
cuplată cu textul aferent, un gen căruia îi doresc “viață lungă” în 
continuare. 
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SUMMARY 


Dan Buciu 


Pseudo-essay about a subjective pseudo-history of European opera, 
from its beginnings to the end of the 20th century 


This is not an academic-style musicological study in the traditionally 
accepted sense. In the making of this somewhat eccentric endeavour, 
contact with my students was essential, as they were the recipients of the 
musical treasures | found in the priceless sound 'treasures' | wished to 
share with them. The text contains subjective opinions, subjective 
selections and a highly subjective history of European opera from its 
beginnings to the end of the 20th century. 
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Documente din Arhiva 
Muzeului National George Enescu. 
In memoriam Emil Montia 
(1882-1965) 


Irina Niţu 


Arhiva MNGE este locul in care multe documente asteapta ocazia 
de a fi aduse “la lumină”, astfel încât ele să poată constitui bazele unor 
istorisiri — sau poate reconstituiri — ale unor momente particulare din 
istoria muzicii românești. 


Fig. 1: Fotografie 
Emil Montia 


Câteva pagini de manuscrise muzicale reprezintă motivul unei 
“aduceri aminte” despre Emil Montia (1882-1965), compozitor român, 
avocat, om politic al vremii, al cărui nume și-a pierdut din rezonanţă odată 
cu trecerea timpului. În arhiva MNGE se regăsesc cinci piese pentru vioară 
și pian semnate Emil Montia (Doină, Humoresc, Idilă la tard, Singur, 
Lacrimi de ţigan — din opera "Cercel") precum și un bilet de împuternicire 
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pentru George Enescu, documente ce au facut parte, cel mai probabil, din 
biblioteca maestrului, devenite azi obiecte de patrimoniu. Cu ocazia 
implinirii a 140 de ani de la nasterea lui Emil Montia aducem cateva 
dovezi referitoare la conexiunile sale cu muzica románeascá si cu cel mai 
de seama reprezentant al ei. 

Nascut la 6 ianuarie 1882, la Sicula, un sat aproape de Arad, Emil 
Montia a parcurs o viata їп care muzica, uniforma militará si roba de 
avocat au jucat, pe rand, diverse roluri. A studiat muzica intermitent, la 
Timisoara, Oradea, lasi, Bucuresti, Kiev si la Conservatorul din Viena?, iar 
printre profesorii săi cunoscuţi pot fi amintiţi compozitorii Eusebiu 
Mandicevski, loan Scărlătescu și Eduard Caudella. A aprofundat dreptul, 
obținând diploma de Doctor la Cluj, în 1906; un an mai târziu a început să 
profeseze avocatura la Șiria. 

În Primul Război Mondial, Emil Montia a fost înrolat în armată, ca 
infanterist, luat apoi prizonier și concentrat în lagărul de la Darnita — lângă 
Kiev; acolo a continuat să studieze muzica, începând să lucreze la o operă 
de inspiraţie folclorică, Ileana?. Concomitent, a cântat ca violonist în 
orchestra Operei din Kiev. Reîntors în tara, în 1918 a participat la 
pregătirile Marii Adunări Nationale de la Alba lulia, iar după Unire, a fost 
ales Membru al Marelui Sfat Naţional al Transilvaniei din partea 
Aradului?. 

Íntre anii 1919 si 1927 s-a stabilit la Bucuresti, dedicándu-se 
muzicii. S-a numărat printre membrii fondatori ai Societății 
Compozitorilor Români, înființată în anul 1920, la București. Semnătura 
lui Emil Montia se regăsește pe Actul de constituire al acesteia, datat 17 
noiembrie 1924, alături de alte nume importante din istoria muzicii 
românești”. 


1 „Comemorare la 50 de ani de la trecerea în veşnicie a compozitorului Emil 


Montia” la Muzeul Memorial loan Slavici si Emil Montia — Șiria, publicat la adresa 
www.specialarad.ro, accesată la 1.12.2022. 

2 Ileana, dramă muzicală, compusă în anul 1915. Cf. Mihai Cosma, Muzica 
românească în perioada celor două războaie mondiale, publicat la adresa 
https://coolsound100.coolsound.ro/wp- 
content/uploads/2018/11/MihaiCosma_Muzica-romaneasca-in-perioada-celor- 
doua-razboaie-mondiale_2.pdf, accesată la 7.12.2022. 

3 Cf. https://specialarad.ro/diploma-de-avocat-a-lui-emil-montia-este- 
exponatul-lunii-noiembrie-la-muzeul-din-siria-video/, accesata la 1.12.2022. 

ы Octavian Lazar Cosma, Universul muzicii románesti, Editura Милїса!а, 
Bucuresti 1995, p. 27. 
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Fig. 2: Actul de constituire a SCR cu semnătura lui Emil Montia 
(prima coloană, a șaptea semnătură) 


O alăturare ce-l onorează, la fel ca și faptul că un an mai târziu, îl 
regăsim pe afișele a două concertele organizate de SCR: unul, datat 17 
ianuarie 1925, desfășurat la sala Teatrului Mic, unde au fost cântate 5 
Cântece de Emil Montia, (solistă, Lucretia Enescu); al doilea, în data de 7 
martie, când lui Emil Montia i s-au interpretat în primă audiție 3 piese 
pentru vioară și pian: Doină, Serenadă și Humorescă. Pe afiș, mai figurau 
compozitorii loan Scărlătescu‘, George Enescu, George Enacovici si Paul 


1 Emil Montia a fost elevul, apoi colegul de breaslă al compozitorului loan 
Scărlătescu, fata de care avea o admirate profundă. La stingerea din viata a 
acestuia, pe mormânt i-a fost așezată o cruce de piatră, pe cheltuiala SCR — 
iniţiativa apartindándu-i lui Emil Montia. Cf. Octavian Lazăr Cosma, Universul 
muzicii românești, Editura Muzicală, București 1995, p.74. 
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Ciuntu, avandu-i ca interpreti pe pianistii Madleine Cocoráscu, Filip Lazar, 
Mihail Jora, violonistii George Enacovici, Alexandru Theodorescu si 
violoncelistul George Cocea!. 


Fig. 3: “Doina” pentru vioară si pian, 
manuscris de Emil Montia, pag. 1 (Arhiva MNGE) 


Tot їп acelasi an, Societatea Compozitorilor Romani lanseaza un 
“Premiu de folclor”. La concurs s-au înscris mai multi autori, iar 
Constantin Bráiloiu (in prezenta presedintelui SCR, George Enescu) a 
decernat premiul lui Tiberiu Brediceanu. Au fost acordate, insá, mai multe 
mentiuni, printre care si lui Emil Montia, atestandu-i, astfel, o activitate 
ce l-a preocupat intens de-a lungul vietii — cea de culegátor de folclor. 
Culegerea distinsă cu Mentiune in 1925 se intitulează “111 Cântece si 
Doine”. Referitor la această lucrare, amintim un bilet de împuternicire, 
document olograf, semnat și datat de Emil Montia:"Siria (Arad), la 21 oct. 
1925”, prin care îl autoriza pe George Enescu “să ridice dela Societatea 
compozitorilor románi colectia cántecelor poporale presentatá [sic!] de 
mine la concursul societăţii”, bilet aflat în Arhiva MNGE. 


1 Octavian Lazăr Cosma, Universul muzicii românești, Editura Muzicală, 
București, 1995, p. 36. 
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Fig. 4 — Bilet de imputernicire pentru George Enescu, 
semnat de Emil Montia (Arhiva MNGE) 


De altfel, stilul componistic al lui Emil Montia se axeaza puternic 
pe creatia folclorica, dupa cum se observa їп ponderea doinelor, 
colindelor si „cântecelor poporale” în lista opusurilor sale. Aceasta 
numără, printre altele, romanțe, cântece, suite, creaţii în genul operei si 
baletului, unele publicate în timpul vieţii la edituri din București si Arad!. 
Se observă însă că majoritatea lor se încadrează într-un stil anacronic 
timpurilor în care au fost create, fiind tributare filonului folcloric, 
nedublate de vreun meșteșug artistic deosebit. Acest minus poate fi pus 
pe seama faptului că studiile sale muzicale au urmat o traiectorie destul 
de sinuoasă, lipsită de consecvență, justificată de vremurile grele, 
înrolarea în armată, studiile de drept urmate în paralel s.a?. Astfel, 
compozitorul ne apare azi ca o personalitate activă din punct de vedere 
muzical (îndeosebi în primele două decade ale secolului trecut), dar 
dedicată unui stil cu caracter vetust. 


1 O listă selectivă a lucrărilor publicate se regăsește în catalogul Bibliotecii 
Universitare Centrale din București, la adresa: 
cacheprod.bcub.ro/webopac/List.csp?SearchT1=Montia%2C+Emil&Index1=Vin 
dex03&Database=2 &Profile=Default& NumberToRetrieve=50&OpacLanguage=r 
um&SearchMethod=Find_1&SearchTerm1=Montia%2C+Emil&PreviousList=Sta 
rt&PageType=Start&RequestiId=190224 1&WebPageNr=1&WebAction=NewSe 
arch&StartValue=1&RowRepeat=0&MyChannelCount=, precum si în volumul lui 
Mihai Popescu, Repertoriul general al creaţiei muzicale românești, vol. |, II, Ed. 
Muzicală, București, 1981. 
? Cf. Octavian Lazăr Cosma, Hronicul muzicii românești, vol VII, Editura Muzicală, 
București, 1986. 
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Emil Montia s-a retras la Siria, dar vizita regulat capitala cu prilejul 
sedintelor SCR, până în preajma anului 1933. Îl regăsim în cadrul Societăţii 
Compozitorilor Români ca membru activ în anul 1930 și membru în 
comisia de cenzori în anii 1929, 1931, 1932 — când însuși George Enescu 
prezida Adunările Generale ale Societății. De asemenea, apare menţionat 
ca participant la alegerile comisiei de cenzori în anul 1933, când a întrunit 
doar 2 voturi?. 

Cu toate са numele lui Emil Montia nu are о rezonanta deosebita 
în istoria muzicii românești, el se numără, totuși, printre cei dintâi 
muzicieni români care, la începutul secolului XX, doreau să aducă în prim- 
plan muzica autohtonă, să se organizeze într-o societate ce urma să-i 
promoveze și să le sprijine activitatea. Astăzi, Emil Montia se bucură de 
interesul unor specialiști la Șiria — Arad unde i se păstrează amintirea prin 
intermediul “Casei memoriale lon Slavici si Emil Montia". Aici este 
organizată o expoziţie permanentă ce reconstituite camera sa de lucru cu 
mobilierul original, instrumentele sale muzicale, partituri, afișe, culegeri 
de folclor, fotografii de familie etc. 
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Fig. 5: Lacrimi de tigan, solo de vioară din Opera ”Cercel” de Emil Montia, 
dedicat ”Maestrului George Enescu, cu distins devotament. Siria, j. Arad, 
la 11 /X 1937” (Arhiva MNGE) 


1 Octavian Lazăr Cosma, Universul muzicii românesti, Editura Muzicală, 


Bucuresti, 1995, p.76. 
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Aláturi de acestea, manuscrisele muzicale aflate in Arhiva 
Muzeului National "George Enescu” contribuie la întregirea imaginii 
compozitorului, demonstrând, pe de-o parte, aportul personal la 
definirea unor momente particulare din istoria muzicii românești a 
secolului XX, iar pe de alta, legătura sa cu marele muzician român. 


SUMMARY 


Irina Niţu 


Documents from the George Enescu Museum Archive. 
In memoriam Emil Montia (1882-1965) 


Emil Montia is the name of a now forgotten composer, rediscovered 
through documents from the George Enescu National Museum Archive. 
Asmall number of musical manuscripts as well as an autograph note were 
the basis of some of the composer's connections with moments in the 
history of Romanian music. On this occasion we recall his contribution to 
the establishment of the Society of Romanian Composers апа his 
contribution as a creator to the composition of concert repertoires that 
bring to the fore not only his name but also that of George Enescu - as 
performer and dedicatee of some of the pieces signed Emil Montia. 
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IN MEMORIAM 


VOICU ENACHESCU - 61 de ani 
consacrati artei corale romanesti 


Melania Turcu 


La scurt timp dupa extraordinarul concert aniversar al Corului de 
Camera „Preludiu”, care anul acesta a împlinit 50 de ani de existenţă, 
vestea plecarii dintre noi a dirijorului si fondatorului formatiei, maestrul 
Voicu Enachescu (n. 1943), a indoliat profund intreaga lume muzicala 
autohtona si nu numai. 

Celui ce a investit 49 de ani în modelarea si desăvârșirea acestui 
ansamblu care se situeaza in zona de varf a formatiilor de profil din tara, 
se cuvine să-i aducem prezentele rânduri ca un modest omagiu, în semn 
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de pretuire si apreciere fata de contributia majorá pe care a avut-o їп 
promovarea muzicii corale românești pe plan national si international. 

Personalitatea complexa a lui Voicu Enachescu s-a reflectat atat їп 
calitatea sa de dirijor - principala arie de activitate, cat si in cele de 
manager al Centrului National de Artă „Tinerimea Română” între 1991- 
2014 si de presedinte al Asociatiei Nationale Corale din Romania, functie 
pe care a detinut-o din 1998 pana cand a trecut їп eternitate. 

Cele trei ipostaze, pe care voi încerca in cele ce urmează sa le 
descriu în linii mari si care definesc parcursul profesional al maestrului 
Voicu Enăchescu, au același numitor comun - muzica corală, lucru 
confirmat chiar de dirijor: „... cred că muzica corală reprezintă rostul 
existenței mele [...].” (în Grigore Constantinescu, Corul Preludiu 1972- 
2002. Trei decenii cu muzica, Editura Ares, București, 2002, pag. 165) 

Contactul cu muzica de cor s-a produs de timpuriu, Voicu Enăchescu 
frecventând, începând cu vârsta de 7 ani, repetițiile corului bărbătesc din 
satul natal Brănești (Dâmboviţa), cor cu o tradiţie de peste 60 de ani, 
condus de învățătorul Dumitru Bendic care avea să devină primul 
profesor de vioară al maestrului. Totodată, participarea în calitate de 
cantor la slujbele oficiate de tatăl său, preotul paroh din sat (și fost elev 
al lui George Breazul la Seminarul Central din București), i-a „hrănit” și 
mai mult dragostea pentru acest gen muzical. 

Pe toată durata cursurilor liceale întreprinse la Colegiul Naţional 
„Matei Basarab” din București, Voicu Enăchescu reia studiul viorii cu 
profesorul Minu Andronic, activând în orchestra liceului și devenind 
concomitent, membru al Corului de Copii „Radio” fondat și condus atunci 
de lon Vanica. Maestrul mărturisea că experienţa pe care a trăit-o alături 
de colegii din Corul de copii și de dirijorul lon Vanica, l-a determinat în 
mare măsură să își îndrepte pașii către dirijatul de cor. 

Ca atare, din 1962, Voicu Enăchescu își continuă studiile muzicale 
la Academia de Muzică din București - deși iniţial nu fusese admis din 
pricina statutului său (fiu de preot, deci „incompatibil” cu ideologia 
comunistă) -, la secţia de dirijat coral, sub îndrumarea lui Petre Crăciun și 
Constantin Romașcanu. Pentru cel care avea să devină dirijorul Voicu 
Enăchescu, maeștrii de cor lon Vanica, Petre Crăciun și Nicolae Ciobanu 
(dirijorul principal al Corului Universităţii din București) au constituit 
modele inspirationale, fără a omite admiraţia declarată pentru Dorin Pop, 
fondatorul binecunoscutei Corale „Cappella Transylvanica” de la Cluj. 

De acum începe efectiv activitatea dirijorală a lui Voicu Enăchescu, 
o activitate bogată, intensă și împlinitoare, care avea să-l propulseze în 
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elita dirijorilor de cor din România. Așadar, la începutul anilor 1960 devine 
dirijor secund si mai apoi principal (din 1965) al Corului Universitátii din 
Bucuresti, aláturi de care obtine rezultate notabile la concursurile de 
profil organizate in cele mai importante orase din tara: Bucuresti, Cluj- 
Napoca, lasi, Timisoara, dar este numit si asistent in conducerea Corului 
C.F.R. De asemenea, între 1970-1974 este ales în funcția de metodist si 
pus in fruntea Corului Casei Studentilor din Bucuresti, unde isi va fonda in 
1972 propriul ansamblu, „Preludiu”. 

De unde nevoia aceasta de a înfiinţa un alt cor deși avea deja alte 
trei formaţii ре mână? O explică chiar maestrul Voicu Enăchescu: „... 
simțeam nevoia unei diversificări, a unei exprimări mai directe, mai 
personale în ceea ce privește capacitatea mea de expresie cu un corp 
sunetistic pe care îl puteam manevra mai ușor și cu care puteam ataca un 
repertoriu mai vast.” (în Romeo Plătică, Revista Examen, 30 noiembrie 
1997, pag. 5) 

Și astfel ia naștere Corul de Cameră „Preludiu”, format iniţial din 
amatori, tineri studenti, ingineri, profesori, elevi sau tehnicieni, toti 
iubitori de muzică corală. Trecerea de la statutul de formaţie de amatori 
la cel de profesioniști se va realiza în 1991, odată cu numirea maestrului 
Voicu Enăchescu în funcţia de director al Centrului de Cultură „Tinerimea 
Română”. Trebuie amintit că încă din 1974, „Preludiu” își desfășura 
activitatea în cadrul Ansamblului Artistic al Tineretului din România, în 
prezent Centrul Naţional de Artă „Tinerimea Română”. 

Sub îndrumarea dirijorului Voicu Enăchescu, acest ansamblu va 
dobândi performanţe deosebite pe plan naţional și internaţional, 
devenind una dintre cele mai bine cotate formaţii de acest gen din 
România. Stau mărturie numeroasele turnee întreprinse în tara și în afară, 
miile de concerte susținute pe scene importante de la noi sau din 
străinătate, desele prezenţe la festivaluri și concursuri de renume 
național și mondial, numărul mare de lucrări scrise special pentru 
„Preludiu”, premiile si distinctiile conferite, sutele de înregistrări radio si 
tv, cele trei CD-uri lansate și discul „Electrecord”, dar și cele două volume 
semnate de muzicologul Grigore Constantinescu despre primii 25, 
respectiv 30 de ani de activitate a corului, Dialoguri despre Preludiu. 1972- 
1997, Editura Tinerimea Română, 1997; Corul Preludiu 1972-2002. Trei 
decenii cu muzica, Editura Ares, București, 2002. 

Voi realiza în continuare o succintă trecere în revistă a activităţii 
Corului de Cameră „Preludiu” și a dirijorului Voicu Enăchescu în cei 49 de 
ani de convietuire și voi începe cu turneele efectuate în străinătate, al 
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căror principal obiectiv l-a reprezentat promovarea muzicii corale 
românești. Vreau să punctez faptul că pe lângă concertele susținute, 
maestrul Enăchescu realiza uneori și ateliere, un fel de workshopuri cu 
ansamblurile participante la respectivele festivaluri/concursuri (din 
Franţa, Olanda și Germania de pildă), în care erau lucrate piese de Sabin 
Drăgoi, Alexandru Pașcanu, Dan Buciu, muzică ortodoxă din Banat, dar și 
lucrări bizantine. 

Revenind la turnee, primul a avut loc la un an de la fondare, în 
1973 în Cehia. Urmează turneele din Slovacia (1974), Germania (1975), 
Spania (1976), S.U.A. și Azerbaijan (1977), Ungaria (1979), Estonia (1981), 
Bulgaria (1982), Georgia (1984), Slovenia, Rusia, Germania (1985, 1991), 
Spania, Germania (1992), Franţa (1993), Franța, Germania, Olanda 
(1995), Franța (1996), două turnee în Franța, Germania, Republica 
Moldova (1997), Franța, Spania, Portugalia (1998), Italia (1999), Franţa, 
Germania - două turnee, Ungaria, Olanda, Elveţia (2000), Germania, 
Olanda (2001), Suedia, Spania, China (2002), Italia, Germania (2003), 
Suedia (2004), Germania, Austria (2006), Polonia, Macedonia, Austria 
(2007), Franţa - două turnee, Spania, Italia, Austria (2008), Grecia (2009), 
Italia (2011), Polonia, China (2012), Grecia (2014, 2015), Polonia, Grecia 
(2016), Grecia (2019). 

În contextul acestor turnee, ansamblul a participat la câteva 
manifestări extraordinare: la concertul organizat la Sala „Dag 
Hammarksjóld" din incinta Organizaţiei Naţiunilor Unite din New-York 
(1977), la Festivalul Mondial al Tineretului și Studenţilor de la Moscova 
(1985), la „Bienala de Muzică Contemporană” de la Berlin cu ocazia 
împlinirii a 750 de ani de atestare documentară a orașului (1987), la 
„Expo'92” de la Sevilla (Spania), la Expoziţia Mondială de la Hanovra 
(2000), la „Parnassos” Concert Hall din Atena cu ocazia preluării României 
a președinției Consiliului Uniunii Europene (2019), sau la concertele de 
muzică sacră susținute la Catedrala „Notre-Dame” din Paris, la Basilica 
„Santa Maria di Trastevere” de la Vatican sau la Catedrala Regală din 
Stockholm. 

Asa cum mentionam mai devreme, muzica corală românească a 
constituit nucleul repertoriilor pe care maestrul Voicu Enăchescu le 
făurea pentru aceste plecări peste hotare, fie că vorbim de prelucrări 
folclorice sau de lucrări de factură religioasă (prezente mai cu seamă după 
1990). Desigur că programul Corului „Preludiu” cuprindea și muzică corală 
universală (adică muzică renascentistă, clasică, romantică, modernă și 
contemporană), însumând peste 350 de piese, paleta stilistică variată 
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constituind dintotdeauna о caracteristica fundamentala a formatiei si a 
dirijorului sau. 

Corul deţine, după cum puncteaza si compozitorul Dan Buciu: ,.... 
mari disponibilitati stilistice, cu un repertoriu bogat, divers, ce pleaca de 
la piesele preclasice consacrate si, trecánd prin toate epocile muzical 
importante, ajunge la creatia romaneasca, punctul central al acestui 
repertoriu.” (in Grigore Constantinescu, Corul Preludiu 1972-2002. Trei 
decenii cu muzica, Editura Ares, Bucuresti, 2002, pag. 42) 

Si pentru ca tot am abordat subiectul repertoriului, vreau sa 
specific faptul са programele gandite de maestru pentru corul sau 
cuprindeau lucrari care, їп viziunea dirijorului, erau potrivite si necesare 
ansamblului. Chiar si in aceste conditii, Voicu Enáchescu nu a neglijat nici 
creatiile scrise de pilda in genul musicalului: Faust, Mefisto si studentii 
(1973) sau in cel vocal-simfonic: Don Quijote de la Mancha en Barcelona 
- Pierre-Philippe Bauzin (1976), Dido and Aeneas - Henry Purcell (1979, 
2018), La Cantata Criolla - Antonio Estévez (1993), Stabat Mater - Antonín 
Dvorák (1993, 2000, 2002), Requiem - Gabriel Fauré (1996, 2008), Te 
Deum - Hector Berlioz (2000), Requiem - Wolfgang A. Mozart (2001), Isis 
- George Enescu (p.a.a., 2011), L'Orfeo - Claudio Monteverdi (2013), 
Messiah - Georg Fr. Handel (2016) sau Matthdus-Passion - Johann 
Sebastian Bach (2018). 

Întorcându-mă la muzica pentru cor a cappella, consider cá cel mai 
amplu proces de promovare a acesteia s-a desfásurat in tara, prin 
sustinerea de concerte tndeosebi in cadrul festivalurilor si a concursurilor 
importante organizate la noi, si má voi opri numai asupra a douá dintre 
ele, ambele de renume mondial. Este vorba in primul rand despre 
Festivalul International ,George Enescu", unde Corul ,Preludiu" si 
dirijorul Voicu Enáchescu au fost invitati sá participe la editiile din 1981, 
1985, 1988, 1995 (pentru prezenta din acest an, Uniunea Interpretilor, 
Coregrafilor si Criticilor Muzicali din Romania le-a decernat Premiul 
pentru exceptionalul program prezentat), 2001, 2003, 2005, 2007, 2009, 
2011, 2013, 2015. 

În al doilea rand, în cadrul Săptămânii Internationale a Muzicii Noi 
(S.l.M.N.) organizată de Uniunea Compozitorilor și Muzicologilor din 
România, ansamblul a prezentat între 2013-2017 o serie largă de lucrări 
corale din literatura contemporană (unele în primă audiție absolută) 
aparținând unor apreciaţi compozitori români și străini. 

Alte două manifestări care în timp au devenit o emblemă a corului 
și a maestrului Enăchescu, sunt concertul aniversar și cel de colinde, 
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sustinute adesea pe scena Ateneului Román. Vreau sa fac aici o mica 
precizare referitor la concertele de colinde. Oficial, acestea au fost 
prezentate publicului abia dupa 1990, căci până atunci, repertoriul 
„Preludiu”-lui trebuia conceput în funcţie de criteriile impuse de ideologia 
comunistă, astfel că lucrările de factură religioasă și colindele erau 
abordate cu mare prudenţă. Acesta a fost și principalul motiv pentru care 
după Revoluţia din 1989, configurația repertorială a corului s-a schimbat 
vizibil și s-a îmbogăţit, colindele românești și muzica religioasă regăsindu- 
se tot mai mult în programele sale de concert. 

Întrucât am amintit anterior de premiul obţinut de Corul 
„Preludiu” și de dirijorul Voicu Enăchescu pentru concertul din cadrul 
Festivalului „George Enescu”, ediţia din 1995, voi încerca acum să 
reconstitui întregul palmares. Așadar, în 1997 Uniunea Interpretilor din 
România și Uniunea Criticilor Muzicali „Mihail Jora” le conferă două 
distincţii care subliniază aprecierea reprezentanţilor vieții muzicale 
românești pentru manifestarea fidelității întregului ansamblu și a 
dirijorului față de creaţia autohtonă. 

În 2002, în cadrul turneului din China, la Festivalul Coral 
International de la Beijing, ediţia a Vl-a, dintre cele 60 de coruri 
participante, „Preludiu” obține Premiul | și Medalia de Aur, Premiul 1 
pentru cea mai bună interpretare a unui cântec în limba chineză, iar 
maestrului i s-a acordat Premiul pentru cel mai bun dirijor. 

Doi ani mai târziu, în 2004, Voicu Enăchescu este decorat de 
președintele României cu Ordinul „Meritul Cultural în Grad de Comandor 
pentru promovarea culturii”. 

Reîntorși în China după zece ani, în 2012, „Preludiu” și dirijorul sáu 
retrăiesc succesul dobândit la prima participare în cadrul Festivalului 
Coral International de la Beijing, obţinând Premiul | la categoria coruri 
mixte adulte, Premiul | pentru cea mai bună interpretare a unui cântec în 
limba chineză și Premiul pentru cel mai bun dirijor. Tot în 2012, li se oferă 
Premiul I la Festivalul International de Muzică Religioasă Ortodoxă de la 
Byatistok (Polonia), iar în 2016, Premiul III la același festival polonez. 


Cum au reușit toate aceste performanţe? Răspunsul este simplu: 
prin multă muncă, dăruire și pasiune pentru arta corală. Ceea ce a 
izbândit să creeze maestrul Voicu Enăchescu este cu adevărat remarcabil. 
Întâi de toate, un cor ce se distinge printr-o sonoritate unică, deosebită, 
mereu proaspătă (pe care a reușit să o menţină și să o perfecţioneze în 
ciuda faptului că fluxul de coriști a fost foarte mare de-a lungul celor 49 
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de ani de existenta), apoi prin puritate in intonatie, omogenitate in sunet, 
claritate in fraza, dinamica fin gradata, dictie non-ostentativa, echilibrul 
registratiei discret si expresiv si desigur, prin interpretarea majoritatii 
lucrarilor fara partitura si in limba originara. 

Mai mult decat atat si poate cel mai important aspect este faptul 
că Voicu Enăchescu a adus muzica corală la cel mai înalt nivel artistic. Prin 
gesturile sale simple dar precise si elocvente, prin carisma sa dar mai ales 
prin intuitia muzicala deosebita cu care reusea sa construiascá fraze 
muzicale si sonoritáti ce vizau esenta discursului componistic, maestrul 
„crea acea rară comuniune a celor trei actori participanţi la actul de 
restituire a stărilor emoţionale pe care compozitorul unei anumite lucrări 
le-a consemnat în reci semne muzicale pe hârtie, devenite însă căldura 
plăcută a bucuriei de a dezgropa din această mină a partiturii vibrația 
unică, personificând toate elementele participante: creator, interpret, 
receptor.” (Dan Buciu, în Broșură aniversară Voicu Enăchescu - 75, 
Centrul Naţional de Artă „Tinerimea Română”, 2018, pag. 6) 

Într-adevăr, concertele susținute de Corul „Preludiu” și de dirijorul 
Voicu Enăchescu, în special cele aniversare sau de colinde, semănau mai 
degrabă cu niște reuniuni familiale, și o spun și în calitate de membru al 
formaţiei (din 2016). Domnea o atmosferă intimă în care ne bucuram cu 
toții de muzică. De multe ori, maestrul ne vrăjea. Reușea să ne transpună 
parcă într-o altă dimensiune. Recunosc că am trăit niște momente și niște 
sentimente unice, ináltátoare pe scenă alături de domnia sa, si pentru 
asta îi mulţumesc și îi sunt veșnic recunoscătoare. 

Sunt convinsă că experienţe de genul acesta au experimentat nu 
numai colegi de-ai mei din сог, ci si alti membri ai formațiilor cu care 
maestrul Voicu Enăchescu a colaborat de-a lungul anilor: corurile 
Filarmonicilor din București, lași, Timișoara, Craiova sau ansambluri din 
Franţa, Spania și Olanda. 


Nu trebuie trecute cu vederea nici preocupările pe care Voicu 
Enăchescu le avea în afara repetitiilor și a concertelor cu Corul de Cameră 
„Preludiu” și mă refer aici la calitatea sa de membru în Consiliile de 
Administraţie ale Societăţii Române de Radiodifuziune și Televiziune, de 
membru și/sau de președinte în jurii de specialitate (1998 - Festivalul 
National pentru Tineri Dirijori, ediţia a VI-a, Craiova, președinte; 2011- 
2014 și 2016-2019 - Festivalul-Concurs Internaţional „Liviu Borlan”, Baia- 
Mare, președinte; 2013 - Concursul Naţional de Interpretare Corală 
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„Gavriil Musicescu”, ediţia a Vll-a, Chișinău, președinte; 2019 - Festivalul- 
Concurs Coral de Muzica Sacra, ediţia a 11-а, Botoșani, președinte etc.). 


Nu pot să închei acest periplu profesional al Corului de Camera 
»Preludiu” si al dirijorului Voicu Enachescu fara sa includ cateva titluri de 
lucrări ce poartă însemne dedicative: Elegii Eminesciene - Dan Voiculescu, 
Coruri - Adrian Pop, Gloria; De profundis - Sabin Pauta, Graffiti - Adrian 
Enescu, Mdicutd, când m-ai făcut - Nicolae Brânduș, Poveste 
antirăzboinică - Cornelia Tăutu, Tatăl nostru - Irina Odágescu-Tutuianu, 
Colinde, colinde; Între pasári - Felicia Donceanu, Din prag; Fantezie - Diana 
Vodă-Dembinski, Rugul aprins; Lili-acul - Liviu Dănceanu, Două colinde 
laice - Richard Oschanitzky, Shakespeare in love - Dan Buciu, Noapte de 
mai - Alexandru Pașcanu. 

lată ce mărturisea compozitorul Alexandru Pașcanu despre acest 
aspect: „Eu am colaborat mult cu acest cor. Faptul că în programele sale 
sunt înscrise și unele din lucrările mele, nu este întâmplător. Am scris în 
mod special variante la multe piese pentru genul său de interpretare și 
pot spune că întotdeauna corul a reușit să releve ideile mele, să dea viață 
partiturilor.” (în Grigore Constantinescu, Corul Preludiu 1972-2002. Trei 
decenii cu muzica, Editura Ares, București, 2002, pag. 35) 

De-a lungul timpului, Corul de Cameră „Preludiu” și dirijorul Voicu 
Enăchescu au concertat alături de nume celebre ale solisticii și teatrului 
din România, precum Nicolae Herlea, Valentin Teodorian, Pompei 
Hărășteanu, lonel Voineag, Lucian Marinescu, Florin Georgescu, Florin 
Diaconescu, Marcel Trandafirescu, Alexandru Moisiuc, Nicolae Andreescu 
și, bineînţeles, Eleonora Enăchescu; pianiștii Steluţa Radu, Ovidiu Cucu, 
Duma Gheza, Anca Niculescu, Magda Buciu; violonistul Gabriel Croitoru; 
contrabasistul Ovidiu Bădilă; balerinii Anne Marie Vretos si Florin 
Brandusa, sau actorii Ovidiu luliu Moldovan, Marcel lures, Eusebiu 
Stefanescu si Adrian Paduraru. 


O alta latura a personalitatii lui Voicu Enachescu a fost aceea de 
manager al actualului Centru National de Arta „Tinerimea Română”, 
instituţie pe care a condus-o cu succes timp de 24 de ani. În același sediu 
al prezentului C.N.A.T.R. fusese inaugurat în 1927 Palatul Societăţii 
„Tinerimea Română”, în cadrul căruia exista o organizaţie activă încă din 
1878, ce-și propunea stimularea vieții spirituale a tineretului sfârșitului de 
secol XIX. Personalităţi de primă mână au călcat pragul acesteia, printre 
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care Barbu Stefánescu Delavrancea, Octavian Goga si chiar George 
Enescu. 

Din 1991, când își reluase titulatura inițială (din Ansamblul 
Tineretului în Centrul de Cultură „Tinerimea Română”), ia naștere o nouă 
instituţie de spectacole și turnee artistice aflată sub egida Ministerului 
Culturii, structurată pe mai multe departamente care își desfășurau 
activitatea în șase genuri artistice: coral (Corul de Cameră „Preludiu”), 
coregrafic (trupa de balet contemporan „Orion”), orchestral (formaţia 
camerală „Philarmonia”), cameral (ansamblul de muzică contemporană 
„ARCHAEUS” și cvartetul „Arcadia”), folcloric (ansamblul de dans și 
orchestra populară „Cununa Carpaţilor”) și de muzică ușoară (Ansamblul 
de muzică pop). Șapte ani mai târziu, ia ființă și clubul de jazz „Gutenberg” 
din dorinţa de diversificare a activităţii „Tinerimii Române”. 

Mai vreau să adaug un lucru extrem de important și anume că 
Voicu Enăchescu a preluat conducerea acestei instituţii într-un moment 
în care clădirea se afla într-o stare avansată de deteriorare, fiind puternic 
afectată de cutremure. Domnia sa a obţinut fondurile necesare din partea 
Ministerului Culturii pentru a consolida și renova sediul și, de asemenea, 
pentru a construi propria sală de concerte, această splendidă sală gândită 
pe modelul Scalei din Milano. 

Tot în aceeași perioadă (1998), maestrul Voicu Enăchescu este 
ales președinte al Asociaţiei Naţionale Corale din România, organism 
neguvernamental și non-profit, înfiinţat în 1990 cu sprijinul Uniunii 
Compozitorilor și Muzicologilor din România. A.N.C.R. este membră a 
Organizaţiei Europene Corale “Europa Cantat”, organizatoare a unei 
majorităţi a festivalurilor, concursurilor și manifestărilor corale din 
Europa. 

Obiectivul primordial al acestei asociaţii l-a reprezentat 
revitalizarea mișcării corale românești care, o bună bucată de vreme, 
fusese pusă într-un con de umbră din pricina etichetării de după '90 (se 
presupunea că se aflase exclusiv în slujba ideologiei comuniste). Și nu 
doar atât, așa cum consemna și muzicologul Viorel Cosma în nr. 196 din 
1998 al revistei „Actualitatea Muzicală”: „după Revoluţia din 1989, 
mișcarea corală românească a intrat în cea mai neagră perioadă istorică 
din cei 200 de ani de existenta...”. Tot el completează că: „supraviețuirea 
Corului „Preludiu” a constituit un adevărat miracol.” (Viorel Cosma, 
Actualitatea Muzicală, nr. 196, 1998) 

Însă, „odată cu prezenţa la conducere a lui Voicu Enăchescu, 
atenţia fata de viata corală românească a sporit, nu numai prin 
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organizarea de competitii, prin prezentele eficiente in jurii locale, zonale 
si republicane a principalilor membri ai conducerii, in frunte cu 
presedintele, dar si prin reactivarea interesului public pentru muzica 
coralá in planul scolilor, ca si in cel al formatiilor de tineret sau al 
formatiilor profesioniste." (Grigore Constantinescu, Corul Preludiu 1972- 
2002. Trei decenii cu muzica, Editura Ares, Bucuresti, 2002, pag. 157) 

lata ce si cát a insemnat Voicu Enáchescu pentru muzica corala 
romaneasca! Si cu sigurantá са nu am cuprins tot, insa vreau sa fl asigur 
pe maestru cá noi, cei din Corul de Camera ,,Preludiu”, vom duce mai 
departe mostenirea muzicalá pe care ne-a lásat-o si promitem cá o vom 
face asa cum ne-a invatat, adica la cel mai inalt nivel artistic. 

Dragă maestre, vă mulţumim pentru tot! Rămas bun... si nu 
uitaţi... vă vom păstra veșnic în sufletele si în amintirea noastră! 


SUMMARY 


Melania Turcu 


VOICU ENĂCHESCU - 61 years of consecrated life 
to Romanian choral music 


For Romanian musical culture and especially for choral culture, Voicu 
Enăchescu (1943-2022) is undoubtedly a resonant name, one of the most 
important conductors and founder of the "Preludiu" Chamber Choir, a 
group that is today at the top of the ensembles in Romania. 

In the 49 years he has been at the helm of his choir, Voicu Enachescu has 
undertaken a extensive process of promoting local choral music both at 
home and abroad, the result being an impressive number of concerts held 
on the country's major stages and abroad, most of them in internationally 
renowned festivals and competitions. 

In parallel with his conducting activity, Voicu Enăchescu also 
distinguished himself through his outstanding managerial qualities as 
director of the National Art Centre "Tinerimea Romana" between 1991- 
2014 and as president of the National Choral Association of Romania, a 
position he held from 1998 until his death. Voicu Enachescu had two 
aspects in mind throughout his career; first - to bring choral music to the 
highest artistic level and second - to permanently promote Romanian 
choral music. 
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Music in Postsocialism: 
Three Decades in Retrospect! 


Nicolae Gheorghita 


La peste trei decenii de la cáderea Zidului Berlinului si destrámarea 
blocului sovietic, о echipa de muzicologi contemporani a produs o mult 
asteptatá analizá asupra complexelor 
transformári care au afectat (si continuá 
sá o facá) peisajul sonor al statelor 
europene (si nu numai) iesite din sfera 
comunistá їп anii '90 si intrate acum їп 
noul cadru socio-economic, cultural- 
artistic, politic si geografic european 
creat dupa aceasta data. Este meritul 
MUSIC IN POSTSOCIALISM: unei echipe remarcabile de editori 
THREE DE ee formata din trei reputati muzicologi din 
Serbia - Biljana Milanovic, Melita Milin 
and Danka Lajic Mihajlović —, care au 
reusit sa coaguleze cercetárile a 17 
specialisti din 13 tari, ce au produs 16 
studii reunite tn volumul intitulat Music 
in Postsocialism: Three Decades in 
EN дилим Retrospect si publicat їп 2020 de 
Institute of Musicology of the Serbian 

Academy of Sciences and Arts. 
Aderarea, integrarea sau/și 
reintegrarea după 1990 a fostelor state 


Editors 
Biljana Milanović, Melita Milin and Danka Laji¢ Mihajlović 


Уреднице 
Биљайа Милановић, Мелита Милин и Данка Лајић Михајлонић 


1 Editori: Biljana Milanovic, Melita Milin si Danka Lajic Mihajlovic, Belgrade: 
Institute of Musicology of the Serbian Academy of Sciences and Arts, 2020. ISBN 
978-86-80639-60-4 
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din blocul comunist in spatiul democratic european necesita analize clare asupra 
demersului stiintific si asupra a ceea ce editorii considera ca lucrarea ar fi: si 
anume, o contributie majorá asupra "transitional / postsocialist studies in 
music" (pag. 3). Termenii cheie ai discutiei din acest volum surprind, in cele mai 
fine nuante, fenomenul transformárilor petrecute in aceste state in cei peste 30 
de ani scursi de la aderarea acestora la noile circumstante ale unei Europe libere. 
Este vorba despre "post-socialism" si "post-comunism" (vezi discutiile la pagina 
2), editorii optand, in final, pentru un titlu care include conceptul de "post- 
socialism”, în egală măsură însă acceptând și argumentele unor muzicologi de a 
decide asupra oricărui termen care li s-ar părea potrivit contextului studiat. 


În consecinţă, ne aflăm în fata unui proiect de anvergură, structurat 
tripartit și care beneficiază de contribuţii ale unor reputați specialiști, în 
majoritate nativi. 

Introducerea editorilor (Music in Postsocialism - Looking Back at the 
First Three Decades) oferă o abordare sintetică și o perspectivă semnificativă 
asupra principalelor aspecte politice și culturale legate de tema principală. 

Partea primă a volumului (Rethinking the Past, Shaping the Present: 
Tradition, Memory and New Music) include șapte studii ce cartografiază și 
contextualizează, cu un instrumentar metodologic divers și privire critică acută, 
muzici și contexte aparținând tradiţiilor sonore slovene, lituaniene, ucrainiene, 
sârbești, fostei Republici Democrate Germane (germane de răsărit) și chiar 
trecutului muzical georgian în context sovietic. În studiul său, Leon Stefanija 
(Ljubljana), Postsocialism and Other -isms in Slovene Music Since 1991: 
Post/Modernity, Post-Histori/ci/sm (Post-Classicism), Post-Nationalism and 
Globalism, investigheazá, pe cinci paliere, productia muzicala post-socialista tn 
Slovenia, formele ei de redefinire dupa 1990, locul nationalismului in formarea 
unui noi spatiu muzical (inclusiv rolul minoritátilor etnice in aceasta ecuatie). 
Extrem de incitantá imi pare incercarea de a defini o strategie la nivelul tarii prin 
care se încearcă protejarea si încurajarea creaţiei muzicale nationale prin 
crearea unei grile de difuzare a muzicilor autohtone (inclusiv cea populară), în 
raport cu cele de import. Componistica post-socialistă lituaniană din ultimele 
trei decenii este meticulos analizată prin eșantioane de lucrări reprezentative în 
capitolul realizat de Grazina Daunoraviciené (Vilnius), Reflections on Lithuanian 
Postsocialist Music in the Framework of the Genotype Institution. Diacronic, 
autoarea identifică patru categorii de "genotip muzical” în arta componistica 
lituaniană, “identitatea lor genetică” si cum acestea se regăsesc în producţia 
muzicală contemporană autohtonă. Studiul semnat de Rusudan Tsurtsumia 
(Tbilisi), Rethinking the Soviet-Era Georgian Music radiografiaza diacronic 
cultura muzicală georgiană, cu insistență asupra momentului opresiunii 
sovietice date de "radical socialist realism" (p. 72) și de urmărirea idealului de 
"identificare a ideologiei cu arta” din perioada stalinistă. Ca și în alte state aflate 
sub comunism, Tsurtsumia ne spune că în această epocă și în Georgia au existat 
compozitori capabili să producă muzici valoroase și neaservite ideologic, cu o 
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anumită identitate personală, situaţie ce se va îmbunătăți după Hrusciov. 
Perioada post-socialistă, în opinia specialistei, a fost una turbulentă politic și 
socio-economic care însă nu a împiedicat apariția unei generaţii de compozitori 
de certă valoare. 


Următoarele două studii analizează muzica religioasă/sacră din 
Ucraina și Serbia, unul dintre domeniile componisticii muzicale intens și constant 
cenzurate, marginalizate și persecutate de către regimul comunist, fenomen 
prezent, de altminteri, în absolut toate ţările aflate în sfera de influență 
sovietică. Primul aparţine lui Lyubov Kyyanovska (Liov), National and General 
Signs of the Ukrainan Church Music of the Present și propune o radiografie în 
detaliu a unui material bogat, parte din el inedit, distribuit pe două categorii: 
"muzica religioasă” si "muzică sacră”, divizat, la rându-i în alte subgrupe. 
Salutară este privirea investigatorie nu numai asupra practicilor ortodoxe și a 
producției componistice nutrită de acest ethos, ci și asupra fenomenului muzical 
manifestat în Biserica Catolică activă în vestul ţării, uneori cu trimitere și la cea 
protestantă. În paralel, autoarea sondează în profunzime tematicile și genurile 
născute odată cu revitalizarea de după 1990 a muzicilor sacre, revitalizare 
datorată unui val de tineri. Pornind de la naționalismul anilor 80 și the "strong 
national proiect” ce culminează cu the "renaissance of Serbian culture" (p. 110) 
de la finalul perioadei amintite mai sus, studiul lui Bogdan Đaković (Novi Sad), 
Serbian Orthodox Choral Music: Its Revival Over the Three Last Decades se 
opreste asupra creatiilor muzicale religioase produse in ultimii 30 de ani, autorul 
restrangand їп<а analiza la lucrárile a patru compozitori importanti in Serbia 
dupa anii 1990. Semnificativ de relevat in acest context e faptul cá analizele 
lucrárilor celor patru autori sunt dublate de ample interviuri derulate pe diferite 
paliere tematice (teologice, dogmatice, tehnic-componistice, estetice etc.), 
aspect ce sporeste intelegerea viziunii compozitorilor asupra fenomenului 
muzical ce se manifesta în context liturgic. Scris de Dalibor Davidovic (Zagreb), 
studiul al saselea si cel care incheie partea | a volumului (After the End of the 
World. On Music in Hans Jürgen Syberberg’s Café Zilm), suprinde prin faptul cá 
autorul sáu, desi croat, vorbeste despre un subiect care se petrece in Germania, 
avand ca punct central opera unui artist care nu este compozitor ci regizor de 
film, si anume Hans Jürgen Syberberg. Ororile petrecute in satul sáu natal in cel 
De-al Doilea Rázboi Mondial devin tema obsesivá a lui Syberberg. Revenit ín 
locul nasterii sale dupa dárámarea Zidului Berlinului, artistul german pune pe 
picioare proiectul vietii sale: "The Nosendorf Project", Café Zilm fiind parte a 
acestuia, aláturi de complexe instalatii, proiectii si happenings. Davidovic 
plonjeazá in muzicile folosite in Café Zilm, muzici care provin din traditia 
germaná, autorul incercánd astfel sá decripteze rolul lor in arta lui Syberberg. 


Realizata de sapte cercetátori, partea secunda a volumului se 
intituleaza Festivals and Institutions: Strategies of Existence and Survival si 
include cinci studii dedicate dinamicilor institutiilor si festivalurilor cu profil 
muzical-artistic din Serbia, Bosnia-Hertzegovina, Románia, Ungaria si Rusia post- 
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socialista. Stiut fiind faptul ca regimul comunist nu s-a manifestat la fel in toate 
statele intrate sub acest regim totalitar, dupa cum nici sistemele politice nu au 
functionat la fel in fiecare tard, este mai mult decat evident faptul cá, contextul 
si factorii politici, economici si socio-culturali au jucat un rol determinant їп 
cadrul tárilor post-socialiste in ceea ce priveste redefinirea vietii lor muzicale. 
Prima cercetare este realizată de Jelena Jankovic-Begus si Ivana Medic (On 
Missed Opportunities: The International Review of Composers in Belgrade and 
the "Postsocialist Condition") si studiazá binecunoscutul si cel mai longeviv 
festival de arta muzicalá contemporana din Serbia, festival fondat in 1992. Pe 
lángá intensul efort de sistematizare a unui material vast (1992-2020) si a 
discutării datelor și situaţiilor prin care festivalul a trecut în contextele politico- 
economice turbulente traversate de Serbia în aceste trei decenii, analiza 
remarcabilă realizată de cei doi muzicologi are și meritul excepțional că se 
bazează pe expertiza proprie a acestora, din interior deci, ca foste studente la 
secția de Muzicologie a Conservatorului din Belgrad, implicate în derularea 
diferitelor ediţii ale evenimentului. Festivalul a fost, după cum spun autoarele 
studiului, un festival al “compozitorilor academici” (p. 142), iar segmentul 
cronologic amintit mai sus a fost segmentat în trei perioade: (1) "'anii războiului! 
(1992-2000)", (2) faza de "'tranzitie' (2001-2006)" si (3) faza "'stagnantá' (din 
2007 până în prezent)". În studiul Festival/isation of Art Music — the Collapse or 
Recreation of Sarajevo Concert Life, Fatima Hadžić (Sarajevo) se ocupă de viata 
muzicală a festivalurilor din ultimele decenii în Sarajevo, capitala statului vecin 
Serbiei, Bosnia şi Herţegovina. Este mai mult decât evident că astfel de 
evenimente, deopotrivă muzicale și culturale, dinamizează și funcționează 
pentru comunitate ca un motor economic, cultural și cu efecte benefice asupra 
scenei culturale la nivel national. În egală măsură — iar acest lucru este subliniat 
de autoare —, festivalurile devin instrumente de legitimare a puterii politice care 
susţin astfel de demersuri si care joacă un rol crucial în distribuirea resurselor 
financiare venite, într-o proporție majoritară, din fonduri publice. 


Studiul Valentinei Sandu-Dediu (București), Socialist and Postsocialist 
Histories Reflected in the Recent Past of the Bucharest Philharmonic, 
investigheaza transformarile prin care a trecut una dintre cele mai importante 
institutii de concert din Romania, respectiv Filarmonica din Bucuresti. Fondata 
in 1868 si finantatá preponderent de stat, este de inteles cá politicile cultural- 
artistice au fost dictate, într-o măsură covârșitoare, in special în perioada 
socialistă, de regimul politic oficial al vremii în România. Autoarea examinează 
în detaliu toate aceste schimbări și ingerinte ale politicului care fac ca 
Filarmonica să devină exclusiv una de stat (după 1945), lucru care se va reflecta 
în conţinutul puternic ideologizat al repertoriilor dar și al activităţii concertistice 
pe care instituţia Filarmonicii o va avea în România sau în afara ei. Perioada 
ultimelor trei decenii este una a tranziţiei dominată de momente de criză, 
inclusiv financiară, însă și de persistenta unei rezistențe minimale prin 
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promovarea unor repertorii de larga audienta, si, cu unele exceptii, fara o reala 
preocupare pentru creatii noi si premiere. 


Pornind de la o scrisoare adresatá, in 1992, de un grup de patru 
compozitori náscuti dupa 1947 cátre un alt grup, tot de patru compozitori insá 
"modernisti", orientati spre modele apusene, dar care însă au ocupat funcţii de 
conducere in viata culturalá maghiará, studiul Annei Dalos (Budapesta), Critical 
Years: Debates in the Field of Hungarian Music (1988-1992) discutá in 
profunzime perioada de tranzitie cea mai turbulenta si mai dificilá din punct de 
vedere politic din viata muzicală a Ungariei (1988-1992) prin lentila a trei 
institutii muzicale majore ale tárii: Hungarian Composers' Association, The 
National Philharmonic si The Hungarian Music Society. Situatia este izbitor de 
asemănătoare ca reacţii, atmosferă și rezultate cu ceea ce s-a întâmplat în 
România după 1989 (si, probabil, si în alte {агі ieșite de sub comunism): 
adversitati și acuzaţii între compozitori provenind din generaţii diverse, discuții 
acide despre facilităţile și privilegiile de care au beneficiat unii membri aserviti 
politic, proteste, retrageri din funcţii etc., toate aceste reacții având ca scop 
primenirea muzicilor contemporane și politicilor cultural-artistice în pas cu 
orientările pieţei libere europene și a instituţiilor muzicale de toate tipurile. 
Studiul elaborat de Lidia Ader and Konstantin Belousov (Saint Petersburg), Music 
and Business in Postsocialist Russia oferă o radiografie detaliată a provocărilor 
economice prin care companiile de operă și balet, orchestrele și, în general, 
instituţiile muzicale din Rusia au trecut după 1989. Cei doi specialiști identifică 
noile mecanisme financiare care guvernează economia de piață actuală a vieții 
de spectacol din marile metropole rusești (în special St. Petersburg și Moscova), 
evidențiind diminuarea rolului statului în a gestiona exclusiv industria muzicală 
și încercarea acestuia de a sprijini indirect fenomenul, prin includerea 
sponsorilor din zona privată și a corporațiilor. 


Ultimul capitol al volumului, Changing Landscapes of Traditional and 
Popular Musics, debutează cu două studii ce investighează muzicile tradiţionale 
din România și Kazahstan. În cercetarea sa (Folklore in the Communist Period 
and Its Later Extensions: The Romanian Case), Speranţa Rădulescu [12022] 
(București) urmărește transformările drastice prin care au trecut muzicile 
tradiționale din România în perioada 1945-2019, dinamicile acestora și rolul 
(preponderent nociv) pe care media l-a jucat în promovarea muzicilor țărănești. 
Studiul Gulzadei N. Omarova (Almaty), Postsocialism and the Culture of 
Kazakhstan: National Music in the Era of Global Changes, analizeaza diacronic si 
cu ochi critic, fenomenul culturii muzicale traditionale, de dinainte si de dupa 
1991, anul independentei Kazahstanului fata de Uniunea Sovietica si, partial, 
fata de modelele sale educaţionale si artistice. În opinia Gulzadei Omorova, în 
perioada comunistá, statul a jucat rolul central in controlul muzicilor populare 
si, in paralel cu infuzia de sound occidental (exotic, in general, pentru statele din 
Asia Centrală), a încurajat popularizarea unor genuri muzicale tradiționale de 
valoare discutabilă însă. După 1991, tot statul, printr-o strategie la nivel 
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national, este cel care, in cadrul unui program special (deopotriva cultural- 
artistic si educational), a incercat recuperarea acestei mosteniri sonore. Studiul 
lui Claire Levy, Euphoria and Creativity: Bulgarian Music in the Time of 
Transition, este o radiografie dinamica a fenomenului muzical din Bulgaria ce se 
concentreaza, preponderent, pe studierea anilor 1980-1990. Balansul dintre 
datul sonor oriental si dezideratul occidental, diversitatea muzicilor si practicilor 
muzicale ale diverselor comunitati si minoritati din aceasta tara, nasc muzici de 
fuziune si underground, cu texte ale caror mesaje sunt directe, cu un limbaj 
informal, necenzurat si plin de ironie. Tot acest melanj sonor releva 
complexitatea unor muzici care individualizeaza si personalizeaza muzica 
bulgáreascá in context european si al cárui numitor comun pare sa fie elementul 
etno. Ultimul studiu al volumului, The Phenomenon of Slavic Metal. The Case of 
Poland de Anna G. Piotrowska, analizeaza istoria pátrunderii genului "Heavy 
metal" in tara sa si rolul pe care formatiile scandinave de gen l-au avut їп 
promovarea acesteia in Polonia. Piotrowska observa cum, in perioada socialistá, 
mitologia slavă devine parte a religiosului, într-o Тага eminamente catolică, 
devenind astfel componentă esenţială în mesajul formațiilor de tip "metal". Mai 
mult, figuri majore ale paganitatii slave devin teme centrale și simboluri de 
dizidenti anti-comunisti. 


În concluzie, ne aflăm în fata uneia dintre cele mai profunde si 
consistente contribuţii muzicologice realizate în ultimii ani asupra dinamicilor 
fenomenului muzical post-socialist în Europa si Asia. Bogăția metodologiilor 
folosite în investigarea temelor de cercetare, perspectivele și unghiurile diverse 
de analiză, expertiza specialiștilor — într-o proporţie majoritară, autorii studiilor 
sunt nativi și provin din ţările pe care le-au investigat, trăind și activând în 
sistemele pe care le-au analizat —, sunt un alt indicator al valorii cu totul 
remarcabile a acestui volum. Cred că studiile din acest volum ne arată nu numai 
turbulentele și dificultățile pe care arta muzicală le-a experimentat odată cu 
trecerea de la socialism la post-socialism, ci constituie și un temeinic reper 
teoretic care ne va ajuta să ne redefinim mai bine viitorul și obiectivele 
instituţiilor muzical-artistice si de educaţie, fiecare cu particularitátile si 
personalitatea ei, în spaţiul post-socialist și european. 


(Versiunea în limba engleză a recenziei a fost publicată în MUZIKOLOGIJA- 
MUSICOLOGY, no. 33 (December), Belgrade, Serbia: 255-60. 


https://muzikologija-musicology.com/index.php/MM/article/view/67.) 
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SUMMARY 


Nicolae Gheorghita 


Music in Postsocialism: Three Decades in Retrospect 


More than three decades after the fall of the Berlin Wall and the dissolution of 
the Soviet bloc, an international team of contemporary musicologists has 
produced a long-awaited analysis of the complex transformations that have 
affected (and continue to affect) the soundscape of the European countries (and 
beyond) that escaped the communist regime in the 1990s and have now entered 
the new European socio-economic, cultural-artistic, political and geographical 
framework created after that date. It is to the credit of a remarkable team of 
editors made up of three renowned scholars from Serbia—Biljana Milanović, 
Melita Milin and Danka Lajic Mihajlovic - who have managed to bring together 
another seventeen scholars from thirteen countries. They produced sixteen 
studies collected in the volume entitled Music in Postsocialism: Three Decades 
in Retrospect, published in 2020 by the Institute of Musicology of the Serbian 
Academy of Sciences and Arts. 

We are in the presence of one of the most profound and consistent 
musicological contributions produced in recent years on the dynamics of the 
post-socialist musical phenomena in Europe and Asia. The richness of the 
methodologies used in investigating the research topics, the diversity of 
analytical perspectives, the expertise of the specialists - a majority of whom are 
natives of the countries they have studied, and who have lived and worked in 
the systems that they analysed - are additional indicators of the outstanding 
value of this volume. | believe that the studies in this book not only show the 
turmoils and difficulties that the musical arts experienced with the transition 
from socialism to post-socialism, but also constitute a well-founded theoretical 
reference that will help us to better redefine the future and the objectives of 
musical-artistic and educational institutions, each with its own specificities and 
character, in the entire post-socialist space. 


94 


Revista MUZICA Nr. 1 / 2023 


Cvartetele de coarde de Adrian 
lorgulescu: puzzle si recombinare genetica 


Diana Rotaru 


Ascultand portretul 
componistic al compozitorului 
Adrian  lorgulescu,  dublu-CD-ul 
proaspăt apărut în  colectia 
„Antologia Muzicii Româneşti” a 
Uniunii Compozitorilor şi 
Muzicologilor Români, portret care 
cuprinde cele şase cvartete de 
coarde scrise până în prezent, mi-a 
venit în minte celebrul cub Rubik — 
şi după o rapidă căutare pe 
internet, am descoperit că acesta a 
fost lansat pe piaţa mondială exact 
în anul 1980, anul primului cvartet. 
О coincidenţă fericită, din mai 
multe puncte de vedere. Principiul 
acestui puzzle, care fascineaza 
întreaga populaţie a globului de peste patruzeci de ani, presupune amestecarea 
celor şase culori ale cubului şi repotrivirea lor prin diferiți algoritmi combinatorii. 
Este vorba aşadar de o aparentă stare de dezordine, căci mecanismul de pivoti 
rotativi ascunde înlăuntrul său potentialitatea unei ordini perfecte, aşa cum 
fracturarea formală a cvartetelor iorgulesciene gravitează către un nucleu de 
logică muzicală şi temporală impecabilă. În mâinile unui compozitor mai puţin 
abil, cioburile structurale din primul cvartet, matcă generatoare pentru celelalte 
cinci, ar părea micro-studii de scriitură pentru cvartet — şi într-o oarecare măsură 
îşi pot îndeplini cu brio şi acest rol pentru un tânăr compozitor aflat la început 
de drum; însă Adrian Iorgulescu le controlează şi le modelează cu siguranţa 
omnipotentă a unui demiurg. Se simte în spate o educație desăvârşită în 
tehnicile componistice cristalizate în tradiţia muzicii occidentale, precum si un 
puternic impuls vectorial, transformational, în siajul dezvoltării beethoveniene- 
bartókiene, care se luptă cu mozaicul formal. Si de aici îmi pare că vine mare 
parte a dramatismului expresiv al cvartetelor (întâlnit, de altfel, şi în alte lucrări 
ale compozitorului): din această voință combativă de transformare a 
materialului, închistat în limite intonationale şi de scriitură impuse de către 
autor, din conflictul dintre liniaritate şi non-liniaritate ca principii temporale 
organizatoare. Împletirea şi despletirea graniţelor dintre procesul variational 
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(non-liniar prin excelență) si dezvoltátor (liniar) constituie o adevărată 
demonstraţie de virtuozitate componistică: înarmat cu abilitatea construirii, 
Adrian lorgulescu deconstruieste, dinamiteazá discursul muzical şi îl 
(re)ordoneaza în şase nuanţe diferite ale aceleiaşi realități sonore: şase fete ale 
unui cub Rubik ipotetic, unite prin timbralitatea carnală, voluptoasă şi cu 
rezonanţă istorică a cvartetului de coarde. Dar face acest lucru păstrând în 
acelaşi timp filonul evolutiv, transformational, de la primul cvartet în formă 
expozitivă de mozaic, la cel de-al şaselea care tatonează cu forma de sonată 
bitematică, icon desăvârşit al procesualitatii. Aşadar combinatorica ingenioasă 
de „cuburi” structurale se poate interpreta mai degrabă ca un proces genetic de 
recombinare, care naşte noi şi noi identități muzicale, cu personalități şi etosuri 
distincte. Putem depista şase culori de bază cu care lucrează compozitorul, şi 
anume: 


1. Muzica embrionară, născândă: economia intonationalá excesivă si 
obsesivă, fie că este vorba de implozia în unison „colorat” prin 
moduri de atac sau mici deviații (de multe ori cu rol generator, căci 
cinci din şase cvartete încep cu un singur sunet), fie că este vorba de 
utilizarea unor clase de sunete în general organizate într-un 
tetracord. 

2. Dramatismul cinetic: pulsatia regulată, tensionată, pe note sau 
celule repetate, adesea izoritmică, de multe ori fracturată de rupturi 
bruşte la octavă. 

3. Tesátura în hoquetus: coagulare sonora din complementaritate 
ritmică permutationala, printr-un ping-pong permanent de sunete 
sau celule de la un instrument la altul. 

4. Lichefierea unei structuri acordice în glissando / textură / tril sau 
tremolo. 

5. Cântul liturgic sau colinda, insule hieratice, (quasi-)diatonice, aduse 
prin coral sau polifonie în mijlocul unui discurs colturos-cromatic. 

6. Oglinda ca mijloc predilect de transformare imediată şi aparentă a 
unui gest, motiv sau clasă de sunete. 


Sunt structuri tari şi de o admirabilă limpezime de cristal, vizibilă mai 
ales la analiza pe partitură şi simțită doar la audiție, unde suntem fascinati în 
primul rând de „cornucopia” creativă, de bogăţia eterogenă de informatie — 
bogăţie în general reluată în finalurile părţilor sau ale cvartetelor prin scurte 
recapitulări sintetice. 

Primele trei cvartete au fost create la începutul anilor 80 (1980, 1982 şi 
1984); ultimele trei, la distanţă de 32 de ani, la sfârşitul celui de-al doilea deceniu 
al secolului XXI (2016, 2018 şi 2020). Cu toate acestea, unitatea unor parametri 
ai scriiturii denotă o siguranță componistica afirmată cu hotărâre încă de la 
primul cvartet, „Opt rame în căutarea autoportretului pierdut”, matricea 
generatoare şi impulsul motric pentru întreg ciclul: este cvartetul cel mai 
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eterogen din punct de vedere al ideilor muzicale si cel mai fracturat din punct 
de vedere formal, cele opt miscari constituind miniaturi capabile de a exista si 
independent şi structurate ele însele în baza concatenării de embrioni sonori 
contrastanti. Prima parte, în palindrom (impuls sintactic obsesiv, probabil din 
aceeaşi necesitate de „limitare” a materialului), începe cu un unison „colorat” 
pe re, din care se naşte apoio terță (sib-re): cu acelaşi obiect sonor se va termina 
şi a opta parte, ca o copertă. Terta generează mai departe structuri tetracordale, 
un tip de clasă de sunete care predomină în toate cele şase cvartete (le remarc 
aici pe cele în oglindă, [211] şi [112]), dar şi o primă țesătură în hoquetus ре 
pulsatie de sextolet (pe care o vom regăsi, în diverse ipostaze intonationale, în 
tot ciclul). Din acelaşi sunet-generator re se creează în partea a doua un cluster 
în expansiune, apoi un canon izoritmic în oglindă tot pe tetracorduri - [122] si 
[221]. Partea a treia este integral hexatonică, cu ambele transpozitii prezente 
într-un nou hoquetus punctualist şi o suprapunere eterogenă în patru straturi. 
Partea a patra aduce un contrast puternic la nivel de etos, printr-un imn liturgic 
cu microtonii, ramificat în polifonii superpozitionale si imitative (canon), alternat 
cu glisări violente, ca nişte păsări ale nopţii. Partea a cincea introduce pentru 
prima dată aleatorismul controlat, în suprapunerea ingenioasă a unei scări non- 
octaviante [212212332321] suprapusă cu diverse transpozitii şi ipostaze ale sale 
(inversare, recurenţă, variere), structură polifonică pusă în contrast cu o quasi- 
colindă omofonă în oglindă: haos versus cosmos, libertate ritmică versus 
sincronizare, cromatic versus diatonic. Partea a şasea este o inventiune pe un 
acord (alcătuit dintr-o hexatonie imperfectă, deviată brusc de un semiton), cu 
coperti motivice pe aceleaşi note, tot pe principiul oglinzii. Un puternic contrast 
de această dată formal apare în partea a şaptea, care este alcătuită în baza 
alternării nod-ventru, Unu-Multiplu: cele patru instrumente prezintă pe rând 
câte un moment cadential (vioara |, viola, vioara 11, violoncelul) care se ramifică 
în gesturi de grup, iar materialul intonational este un cluster care, după cadenta 
violei, se ,curátá" într-o pentatonie cromatică. În sfârşit, cea de-a opta parte 
debutează cu material propriu, deşi derivat din elemente întâlnite încă din 
debutul cvartetului (suprapunere de terțe şi motiv tetracordic [122]), devenind 
apoi un colaj din structuri din alte parti (V, IV, |, VII, |, VIII, I). Am enumerat rapid 
procedeele componistice principale pentru că le vom întâlni, în forme variate 
ale lor, pe tot parcursul ciclului: ele alcătuiesc genotipul structural al cvartetelor. 
Forţa vitală fermecător de creativă din primul cvartet contrastează cu 
implozia sonoră din al doilea, „Tenebre lirice”, care şi reduce mişcările la 
conventionalul număr de patru. Compozitorul se limitează la patru sunete, 
respectiv, la tetracordul mi-fa#-sol-si [213]: acest tetracord conţine germenii 
modului minor, al cărui codificare emoţională în contextul tradiției muzicale 
occidentale conferă un permanent caracter de lamento întregului cvartet. Ceea 
ce urmează este o demonstraţie de virtuozitate variationala componistica, un 
fel de macro-ciaconă ambițioasă şi debutul unei specii cu totul personale de 
minimalism: puşi faţă în faţă cu hiper-economia de material sonor, toţi ceilalți 
parametri se activează într-o mobilitate permanentă, în contrast cu necesare 
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momente de înghețare în stazá, precum superbul debut, din nou pe un unison 
,colorat” din care se naste restul tetracordului. Ne reintálnim cu palindromul 
(partea 1), cu inventiunea pe un acord si hoquetus-ul spatializat (partea a II-a), 
cu lichefierea textural-aleatoricá (partea a lll-a) şi cu forma nod-ventru, cu 
momente cadentiale care ,tematizeazá" tetracordul (partea a IV-a, care 
cuprinde si un sublim coral de armonice) — dar, fatá de precedentul cvartet, 
etosul este mai auster (cu exceptia scufundárii in cantabilitatea hiper-expresivá 
din partea finalá), mai matur si, intr-un anumit fel, mai profund. Nu pot sa nu 
remarc ,fentarea" ingenioasá a minimalismului intonational prin artificii 
componistice precum glissando-ul sau glissando-ul de armonice. 

Cvartetul al treilea si al patrulea vor avea doar cáte trei párti fiecare, cu 
o arhitecturá individualá a curbei de tensiune. Ín primele douá miscári ale sale, 
cvartetul nr. 3, care debuteazá si se termina circular, pe sunetul re, se inscrie in 
sfera ludicului misterios: incepe prin a tatona un tetracord descendent obsesiv 
cu structura [211], pátrimi izoritmice in pizzicato care se fluidizeazá ulterior їп 
triolete de saisprezecimi ascendente si descendente, împletite în structuri 
polifonice. Apoi, partea а Il-a este un perpetuum mobile, o „bâzâială” continuă 
prin toate registrele pe secunde mari, cu scurte insertii aleatorice cromatice. Ín 
schimb partea a lll-a, integral omofonă, constituie centrul de greutate 
emoțională al lucrării: o noua implozie, de aceasta dată pe un cluster de cinci 
sunete (sol,sol#, la, la, si), cluster care alterneazá intre transparenta celestá pe 
armonice, vaiere topite câteodată grotesc in glissande sau „marş funebru” 
sacadat şi auster. Coda reprezintă o cadenta-surpriza pe sunetul initial al 
cvartetului, re, irizat şi ramificat în glisări pe armonice naturale. 

Cvartetul al patrulea se articulează pe o schemă formală mai apropiată 
de cea tradiţională (rapid-lent-rapid), apropiindu-se totodată mai mult de un 
filon narativ: imaginile sonore create sunt foarte pregnante şi circulă dezvoltător 
dintr-o parte în alta. Mecanismul care se pune în mişcare la începutul părții | — 
unul din cele mai puternice şi inedite debuturi din ciclu (ticăitul „de metronom” 
în pizzicato dublat de un leagăn bizar de glisări) — va fi reluat într-o formă variată 
în partea a 11-а; din nou, compozitorul alege un material intonational minimal, 
doar două sunete (si şi lat), focalizând toată atenţia pe macro-gestul de 
acumulare. Cea de-a doua secțiune din prima parte, care face un rapel puternic 
la partea a 1-а din cel de-al doilea cvartet, propune două tetracorduri în oglindă, 
primul — [312] — topit într-o magmă delicat-vălurită, al doilea — [213] – împlântat 
din când în când ca un ciob ascuţit care treptat substituie magma; aceleaşi două 
tetracoduri vor fi dezvoltate în energetica parte finală a cvartetului, 
transformate şi suprapuse, ceea ce deja ancorează muzica în timpul liniar, 
procesual. Partea mediană a cvartetului creează acel contrast miraculos, acea 
fereastră înspre alt univers sonor, prin reluarea cântării liturgice, aici într-o 
variantă mai cromatică, din nou folosind microtoniile. 

Ultimele două cvartete sunt într-o singură mişcare: este din ce în ce mai 
vizibilă săgeata dezvoltătoare care străpunge materialul de la un capăt la 
celălalt, secțiunile respiră din ce în ce mai amplu, rupturile nu contenesc a exista, 
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dar sunt din ce in ce mai putin dese. Cvartetul 5, , Tiganiada" (denumirea este 
poate dată de caracterul predominant „ardent”, visceral) este dominat de trei 
elemente principale: unul cinetic si dramatic — care debuteazá din nou pe un 
tetracord, dar cu o structurá noua, [151], unul static si delicat, sub forma unui 
coral defazat si insertii ,burlesti", fie cá este vorba de emisiile vocale 
onomatopeice, de ,dansul" distorsionat de glisări sau variatiunile pe melodii de 
tip „folclor al copiilor”. Un moment inedit este cadenta amplă a viorii | - moment 
de individualizare solisticá in cadrul cvartetului care a lipsit in cvartetele 3 si 4 
dar care se va repeta în cel de-al şaselea cvartet, spectaculosul „Gemini for 4”. 
La fel ca , Tiganiada", , Gemini" începe cu două secunde mici, de aceasta data 
ordonate dupá principiul oglinzii si al palindromului (másurile 3-4 sunt recurenta 
primelor douá); pregnanta este datá de iambul obsesiv si de antifonizarea 
discursului — două câte două, instrumentele îşi pasează secunda într-un balans 
„Pesante” care îi impune acesteia pregnantá tematică concentrată. O micro- 
temă la nivel de atom muzical din două sunete — implozie absolută a discursului 
cromatic de esenţă bartókianá — care nu numai că rămâne recognoscibilă pe tot 
parcursul cvartetului, dar şi generează restul structurilor importante şi care, la 
rândul lor, vor crea sub-structuri: pulsatia „Gioccoso”, motivul nostalgic „Calmo, 
mesto”, îngânat permanent de propria sa oglindă sau cel dansant care îi 
urmează (mica „aripă” formată din pizzicato, gamă, mordent şi glissando, măs. 
65). Unite ca două perechi de „gemeni” din punct de vedere al caracterului, cele 
patru motive („Pesante” şi „Gioccoso” pe de o parte — „Calmo, mesto” pe de 
alta), grefate ipotetic pe schema a două grupuri tematice dintr-o potenţială 
formă de sonată, domină discursul sonor — discurs care atinge în acest al şaselea 
cvartet nivelul cel mai înalt de coerenţă. Revenind la simbolul gemenilor, 
cvartetul are un „frate” la fel de spectaculos pentru două violoncele, „Gemini 
for 2”, o variantă fractală a aceleiaşi muzici (unele secţiuni sunt eliminate, altele 
adăugate, pe conturul aceluiaşi traseu formal). 

Aşadar audierea integralei cvartetelor create de Adrian Iorgulescu este 
o necesitate pentru orice creator novice şi pentru orice muzician care doreşte să 
acceseze o parte din portretul multifatetat al compozitorul: ciclul cvartetelor 
reprezintă un tip de discurs mai sobru decât în alte lucrări (aluziile burleşti sau 
balcanice sunt foarte subtile aici), dar tipic din punct de vedere al culorilor 
vibrante, al gesturilor sonore pictate cu un penel hotărât şi virtuoz, al 
visceralitátii puse în valoare de bizarerie delicată şi dureroasă. Omogenitatea 
ansamblului instrumental, dar şi vasta paletă expresivă a coardelor sunt foarte 
potrivite poveştii câteodată abstracte, dar mereu fascinante care se derulează 
de la primul până la al şaselea cvartet. „Am simţit întotdeauna o atracție 
aproape magică pentru spaţiul sonor aferent cvartetului de coarde”, 
mărturiseşte Adrian Iorgulescu în prezentarea CD-ului!, adăugând apoi: „De 


1 „Antologia Muzicii Româneşti”, CD 57-58, „Portret componistic Adrian 


Iorgulescu”, UCMR, Bucuresti 2022, booklet, pag. 3 
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regulă îi percep pe protagonisti ca şi când ar cânta la un singur instrument, ultra- 
complex şi ofertant” — într-adevăr, cvartetul este utilizat їп mare parte ca o forță 
unitară, care face momentele solistice cu atât mai surprinzătoare şi mai 
puternice. Muzica este minunat pusă în valoare de către interpreţi: cvartetele 
„Serioso” (Sergiu Năstase, Valentin Năstase, Marius Ungureanu, Anca 
Vartolomei), care interpretează cvartetul nr.2 şi „Gaudeamus” (Lucia Neagoe, 
Raluca Ігіпіа, Leona Varvarichi, Ștefan Neagoe), care interpretează cvartetele nr. 
5 şi 6 merită cu prisosinta cuvinte de laudă pentru profesionalism şi pasiune 
resimţită în fiecare notă şi trăsătură de arcuş. Nu pot însă să nu remarc în mod 
special cvartetul „Profil” (Diana Mos, Petru Nemteanu, Marian Movileanu, 
Mircea Marian), care interpretează primul şi al patrulea cvartet, ansamblu a 
cărui rafinament superb, de mecanism de înaltă precizie, mi-a părut că se 
potriveşte cel mai bine cu precizia de cristal a muzicii — a cărei sonoritate 
impecabilă a beneficiat de urechea hiper-fină a lui Călin loachimescu, care a 
realizat masterizarea înregistrărilor. Una peste alta, nu pot decât să îmi doresc 
ca acest CD portret să beneficieze de o distribuție cât mai extinsă: ca şi multe 
alte CD-uri din „Antologia Muzicii Româneşti”, coprodusă de UCMR în 
parteneriat cu Societatea Română de Radiodifuziune şi cu Ministerul Culturii, 
reprezintă nu numai o carte de vizită de însemnătate pentru cultura românească 
contemporană, dar şi un incitant portal de cunoaştere. 


SUMMARY 


Diana Rotaru 


Adrian lorgulescu's String Quartets: puzzle and genetic recombination 


Listening to the portrait CD containing the six string quartets of composer Adrian 
lorgulescu, | had the revelation of their resemblance to the Rubik's cube 
principle, the famous puzzle launched on the global market in the year of the 
creation of the first quartet (1980). The cycle of six quartets presents only an 
apparent state of formal disorder, as all the structural shards gravitate towards 
a nucleus of impeccable musical and temporal logic, just as the cube's 
mechanism of rotating pivots conceals within it the potential for perfect order. 
The interweaving and unfolding of the boundaries between the variational (non- 
linear par excellence) and developmental (linear) process is a true 
demonstration of compositional virtuosity: armed with the skill of construction, 
Adrian lorgulescu deconstructs, dynamites the musical discourse and (re)orders 
it into six different nuances of the same sonic reality: six sides of a hypothetical 
Rubik's cube, united by the fleshy, voluptuous and historically resonant 
timbrality of the string quartet. The ingenious combination of structural "cubes" 
can be interpreted as a genetic process of recombination, giving birth to new 
and novel musical identities with distinct personalities and ethoses. 
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